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¿Qué me dices de la fotografía abstracta? 
 
La practico, pero tan sólo como experiencia, como depuración 
para lanzarme hacia lo figurativo. Su contemplación sólo me 
produce un placer puramente intelectual, pues, por lo general, 
está ausente de poesía. 
Esta fotografía no va con mi temperamento. Lo considero, 
además, como “ave de paso”. Sería absurdo suponerle más 
perdurabilidad a los Subjetives que a la Family of Man. 
 
 





Estas palabras, procedentes de una entrevista realizada por el colaborador Emilio 
Carrión Foz para el número 10 de la revista Agfoval, fueron reproducidas en el número 
11 de la revista AFAL, en 1957, cuando el fotógrafo Carlos Pérez Siquier estaba 
trabajando en una serie de fotografías luego conocidas con el nombre de La Chanca. En 
ese momento, el artista no imaginaba que solamente ocho años después realizaría 
fotografías que podríamos denominar “abstractas”, lo que pone de manifiesto que un 
artista a lo largo de su trayectoria profesional puede variar la idea o la intención que 
tiene sobre su propia obra.  
 
La obra de Carlos Pérez Siquier suele agruparse en series de fotografías temáticas: La 
Chanca, Playa, Color del Sur, Informalismos, El Viaje…, y en todas ellas, salvo en 
contadas excepciones, se puede rastrear la influencia de la pintura, el cine, la escultura o 
la arquitectura, como formas artísticas en las que se inspira en beneficio de su propia 
creación. Es por ello que a la hora de abordar el presente trabajo de investigación –
teniendo en cuenta mi formación como historiadora del arte– he optado por llevar a 
cabo un análisis de la obra de este importante fotógrafo almeriense. El mismo se 
centrará en una serie de fotografías realizadas en 1965 y en 1997, que tienen como 
argumento la imagen abstracta, observada desde la óptica del Expresionismo abstracto 
americano y del Informalismo. 
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Otto Stelzer (1914-1970), en su obra Arte y Fotografía (1981) investiga sobre las 
relaciones existentes entre la fotografía y las artes – en concreto con la pintura –, 
deduciendo que superado ya el hecho de que ambas artes se diferencian en la sucesión 
temporal, «la fotografía puede contemplarse […] bajo las mismas categorías estéticas 
establecidas por la antigua estética clásica para toda obra de arte»1. Cogiendo estas 
últimas palabras como premisa podemos comenzar a poner las bases de este trabajo 
comenzando por la metodología que se va a seguir, como es el método formalista 
basado en el análisis de las obras con atención a la forma tanto analítica como 
descriptiva, deteniéndome en la composición, la textura, el movimiento, los colores, el 
tono, la luz y los materiales. En el desarrollo del trabajo también se ha tenido en cuenta 
la parte sociológica, tomando en consideración las teorías nacidas después de la 
Segunda Guerra Mundial de influencias marxistas en las que abordan la obra de arte 
como expresión de el espíritu o sentimientos del mundo en el que viven los artistas y los 
receptores del arte donde las artes son un documento o una expresión de la época en que 
son materializadas. 
 
Con atención a la bibliografía de Carlos Pérez Siquier es bastante amplia, es por ello 
que para abordar el estado de la cuestión se va a tener en cuenta una clasificación de 
libros y catálogos que penetran en la obra del fotógrafo desde un análisis estético, 
histórico y biográfico. En este sentido, se va a partir de la tesis doctoral, Historia del 
Grupo Fotográfico Afal 1956-1963, publicada en 2006 por Laura Terré Alonso, que 
hace un estudio pormenorizado sobre la historia del grupo Afal (Agrupación fotográfica 
Almeriense) desde la creación hasta el cierre de la revista AFAL. Dentro del conjunto de 
la tesis, y en concreto en el Capítulo 6, la autora lleva a cabo un análisis de las ideas 
estéticas de los integrantes del grupo, en el que hay un apartado dedicado a Carlos Pérez 
Siquier. La estética examinada está relacionada con las fotografías de La Chanca, 
analizando las intenciones del autor donde el mismo confiere a su fotografía «en una 
línea de total vocación testimonial, de respeto absoluto por el medio y de compromiso 
sincero con la realidad de su tiempo»2, que a la vez se entremezcla con «su gusto por la 
                                                
1 STELZER, Otto (1981). Arte y Fotografía. Barcelona: Gustavo Gili, p. 10 
2 TERRÉ ALONSO, Laura (2006). Historia del Grupo Afal (1956/1963). Sevilla: Ed. Photovision, p. 334 
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poesía, su carácter subjetivo, la pasión por la estética, por la luz, por las formas»3, 
siempre con un objetivo predefinido. Relacionado con la temática, lo humano será 
primordial, en palabras del propio autor: «prefiero la figura humana, siempre que me 
sea posible transformarlos para dar preponderancia a mi visión, que puede ir dirigida 
bien a resaltar las cualidades subjetivas del sujeto o las mías propias»4. Perteneciente al 
estilo, Laura Terré nos expone que Pérez Siquier tiene: 
 
 «Una forma de hacer que lo singulariza entre otros fotógrafos del grupo […] El 
estilo se revela en la serialidad, vistas las imágenes como integradoras de una 
obra, en la cual las diversas propuestas no se pueden reducir a un único 
desarrollo argumental, a un encadenamiento narrativo»5.  
 
Esto hace alusión al conjunto de fotografía de La Chanca, donde las escenas se 
muestran como desordenadas y es el espectador el que las ordena, el que les da sentido. 
Por último, cabe mencionar la técnica utilizada por el fotógrafo, que se caracteriza por 
ser directa, sin trucos, solo se sirve de su propósito predefinido antes de disparar, en el 
encuadre, para luego capturar lo que posteriormente se concretará en una imagen. 
 
Asimismo, la bibliografía publicada sobre Carlos Pérez Siquier contempla una serie de 
libros-catálogos. De estas obras habría que destacar la interesante monografía redactada, 
igualmente, por Laura Terré, para la Colección mínima publicada por el Centro Andaluz 
de Arte Contemporáneo, titulado Carlos Pérez Siquier (1999).  En ella se examinan seis 
obras de la serie Playa realizadas por el fotógrafo entre los años sesenta y noventa del 
siglo XX que formarán parte de la colección del Museo Centro Andaluz de Arte 
Contemporáneo y que están interrelacionadas con la estética del Pop Art. Laura Terré 
hace una comparativa de las fotografías del autor con ciertas obras pertenecientes a las 
artes plásticas, como la propia doctora explica: 
 
 «Es curioso que en el análisis de esta serie Playa, los parentescos que nos 
sugieren son más próximos a las artes plásticas que a la fotografía y estando las 
                                                
3 TERRÉ ALONSO, Laura (2006). Historia del…p. 334 
4 TERRÉ ALONSO, Laura (2006). Historia del…p. 347 
5 TERRÉ ALONSO, Laura (2006). Historia del…p. 348 
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fotos aquí en el museo no será descabellado relacionarlas con tantas primas 
suyas que se le parecen. Las más próximas son esos alegres cuadros del Pop Art 
anglosajón, de ácido mensaje, que además nos ayudarán a entender muchas 
cosas en el contexto de la sociedad de los años 60 y 70 en los que fueron 
producidos»6. 
 
Otros catálogos-libros de interés fueron los publicados con motivo de la celebración de 
algunas muestras importantes de Carlos Pérez Siquier, entre las que se destaca Imágenes 
de Imágenes (1998), se trata de un catálogo de fotografías realizadas en julio de 1997, 
inspiradas en la prosa Poética de José Ángel Valente en No amanece el cantor (1992), 
para la inauguración del Centro de Exposiciones de Rodalquilar, en Almería. En el 
prólogo, realizado por Antonio Díaz Ramos, se estudia la fotografía del autor como 
inspiración de la pintura y de escultura a través de una  influencia materialista 
Informalista. En Carlos Pérez Siquier. La mirada cómplice (2002), se muestran 
fotografías del artista desde los años 1990 a 2000, con un prólogo de la comisaria 
Mónica Carabis Álvaro que nos relata como se representa la modernidad y sentimiento 
de una sociedad viva a través de las imágenes del artista donde realidad y esteticismo se 
conjugan con las corrientes del arte moderno de los años 70. – espíritu de "Duchamp", 
estética pop, ironía, grafiti, populismo, surrealismo, naíf, kitsch –. Técnicamente hay un 
expresionismo en el color y un equilibrio de las formas. Inventor de espacios que no 
extrae al objeto de su entorno sino que lo dignifica en el suyo propio. En Colores del 
Sur (2003) y Color del Sur (2014) – se señalan juntos por la similitud en las imágenes – 
se habla de un artista innovador, con una estética propia. Documentalista de la belleza y 
de la crítica social, que se relaciona con los movimientos Fluxus y Pop Art. Que se 
reinventa. No preparador de la foto sino, que escoge el momento exacto para 
disparar. En el catálogo Trampas para incautos (2007), se analiza la obra del fotógrafo 
desde una influencia duchampiana pero reinterpretando la esencia, donde esconde una 
doble realidad: una la realidad que fotografía y otra la creación de nueva 
realidad. Engrandece lo cotidiano. Su obra se relaciona con el arte urbano, sin 
manipulación, realidad, ni surrealismos. Y por último, el catálogo  Al fin y al Cabo 
                                                




(2008), donde vemos obras de vistas generales con detalles cotidianos que anticipan la 
visión de estos paisajes. Son fotografías de los años 60 y 70 – algunas obras están 
incluidas en Imágenes de Imágenes 1998–. El libro reúne la obra más característica del 
fotógrafo y estéticamente muestra tres mundos: el figurativo, el abstracto y el realismo 
mágico con belleza y documentalismo. 
 
Hay otros libros relacionados con la historiografía que merecen ser mencionados porque 
incluyen al artista como parte de la historia de la fotografía y de la historia del arte de 
España del Siglo XX. Los títulos son 150 años de Fotografía en España (2000) de 
Publio López Móndejar, El arte español del siglo XX. Su perspectiva al final del siglo 
XX de Miguel Cabañas Bravo (2001) e Historia de la Fotografía (2014) de Marie-Loup 
Sougez. Estos escritos son importantes porque subraya la obra del artista como parte de 
la historia de la fotografía de los años cincuenta y sesenta del siglo veinte, relacionada 
con la Asociación de Fotografía Almeriense (Afal), como corriente insurgente, 
renovadora y de estética humanista que propone una forma de hacer fotografía en contra 
de lo establecido como fotografía oficialista en España.  Dentro de esta perspectiva, 
también se incluyen dos catálogos de dos exposiciones dispares en el tiempo: el primero 
es Cuatro direcciones: Fotografía contemporánea española 1970-1990 (1991) con una 
finalidad muy clara recogida por Manuel Santos en el Catálogo de la exposición: 
 
 «Encierra un doble propósito. Por un lado, plantea un recorrido por los nombres 
propios que conforman la historia y la práctica fotográfica española de los 
últimos veinte años; y, por otro, tiene la voluntad de constituir el primer paso 
para la creación de una base documental que sirva en un futuro para ampliar su 
estudio y conocimiento»7.  
 
El segundo prologado por Laura Terré, titulado Pérez Siquier: El hombre apostado a 
una pared de cal (1999), donde se cataloga a la fotografía del artista como la obra de un 
fotógrafo incluido en los primeros 100 años de la historia de la fotografía. Según su 
                                                
7  SANTOS, Manuel (1991). Cuatro direcciones: Fotografía contemporánea española 1970-1990. 





trayectoria ha sido un fotógrafo de su tiempo. Con una obra sincera, sin retoques, donde 
el fotógrafo solo se ha servido de su mirada, de su visión,  para estar a la altura sin 
necesidad de las nuevas tecnologías. Este libro hace un repaso por las fotografías del 
entierro de la Chanca, por las fotos de los bañistas de los años setenta y por los objetos 
encontrados emparejados a la sociedad de consumo. 
 
Un libro a destacar, por su importancia en este trabajo, es Esencial (2014), se trata de 
una cronobiografía redactada por Juan Manuel Martín Robles que se complementa con 
una selección de imágenes fotográficas proporcionadas por Carlos Pérez Siquier. Es 
clave para este trabajo por dos motivos, de un lado porque la cronobiografía, aporta una 
información básica para la realización de la biografía del artista en este estudio y de otro 
lado porque las imágenes que han sido utilizadas en el mismo, corresponden en su 
totalidad a una parte del conjunto de imágenes que se muestran en Esencial. 
 
Para el análisis comparativo de las obras de Carlos Pérez Siquier se ha tomado como 
punto de partida varios libros de arte que hacen mención de las segundas vanguardias 
como son El Arte del Siglo XX (2001), El arte después de Auschwitz (1999), 
Movimientos artísticos desde 1945 (1993), Medio siglo de Arte (Últimas tendencias 
1955-2005 (2005) y La Rebelión Informalista (1939-1968) donde presentan un estudio 
pormenorizado del Expresionismo abstracto americano y el Informalismo poniendo el 
acento en el origen, autores y posición dentro de las vanguardias y contexto histórico de 
mediados del siglo XX.  
 
Por lo que se refiere a la fotografía, se han consultado, para este proyecto, unos libros 
que aportan los datos técnicos, de lenguaje y de relación entre la fotografía y las artes 
como son Arte y Fotografía (1981) y Cómo se lee una fotografía (2011). 
 
Por último, se va a establecer la organización del trabajo que va a consistir en  primer 
término y tras la introducción, en un primer capítulo en el que se desarrolla una breve 
biografía centrada en los trabajos, exposiciones y méritos de Carlos Pérez Siquier. 
Después, en el capítulo segundo, se examinará el contexto histórico en el que se 
produjeron las imágenes de tendencia abstracta e Informalista; un contexto histórico que 
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abarca, en primer término la década de los sesenta del siglo XX y posteriormente la 
década de los noventa del siglo XX, ambos en relación con el contexto de España; en 
otros dos apartados se analiza el contexto de estas dos décadas centradas en la provincia 
de Almería. El tercer capítulo, comienza con la parte artística, centrada en las segundas 
vanguardias o movimientos artísticos surgidos tras la Segunda Guerra Mundial 
llamados Expresionismo abstracto americano e Informalismo europeo. Tras este 
apartado se procede a un cuarto capítulo donde se analiza una comparativa entre las 
imágenes fotográficas de Carlos Pérez Siquier y la obra pictórica de diferentes artistas 



























BREVES APUNTES BIOGRÁFICOS 
 
Los datos biográficos que a continuación se exponen sobre Carlos Pérez Siquier 
están tomados, en su mayor parte, de la biografía elaborada sobre este artista por el 
historiador del arte Juan Manuel Martín Robles, publicada en el libro Esencial (2014). 
En este caso, y dado las características del presente trabajo, sólo se recogen aquellos 
hechos de singular importancia en la vida del fotógrafo, así como otros acontecimientos 
y circunstancias que han incidido directamente en el desarrollo y resultado de su 
producción artística.    
 
Carlos Pérez Siquier nació en Almería, el 14 de diciembre de 1930. Hijo de Joaquín 
Pérez Cañada y de su mujer, Paula Siquier Bestard, hasta los 18 años estudió en el 
colegio de La Salle, para luego matricularse en la entonces Escuela de Artes y Oficios 
de Almería, dado su interés por la fotografía, afición heredada de su padre que tenía 
instalado un pequeño laboratorio fotográfico en la  buhardilla de la casa familiar situada 
en la calle Mineros, en el que Pérez Siquier se inició como aficionado realizando sus 
primeras fotografías de temática familiar y retrato de chicas. Tras culminar con éxito 
sus estudios, tutelados fundamentalmente por el profesor José Guillén, se incorporó al 
mundo profesional participando en varios certámenes fotográficos celebrados en 
Almería, obteniendo, en 1951, en el II Trofeo Virgen del Mar, organizado por la 
Agrupación Fotográfica Almeriense (Afal), el primer premio del certamen con la 
fotografía El Copo y un tercer premio con otra titulada Espejo de mar. Igualmente, en 
1952, obtuvo el primer premio del III Salón Nacional de Fotografía con un retrato, El 
Colorín, así como un  primer premio en el Primer Salón Rincones de Almería, por 
varias fotografías presentadas con el tema Azul. Al año siguiente, en 1953, continuando 
con su exitosa carrera en Almería, obtuvo en el certamen de fotografía  I Salón de 
Invierno, organizado por Afal, dos trofeos por sendas fotografías, Entre nubes y 
Reflejos, y poco después, en el IV Salón Nacional de Fotografía, un segundo premio 




                                              Carlos Pérez Siquier, El Colorín, 1952 
 
A partir del año 1954, la actividad personal y profesional de Carlos Pérez Siquier tomó 
un nuevo rumbo. Comenzó a compaginar su pasión por la fotografía con el trabajo en 
una entidad bancaria durante treinta años; en 1955 celebró su primera muestra 
individual en la sala de exposiciones de la Biblioteca Villaespesa de Almería, bajo la 
atenta mirada del pintor y escultor Jesús de Perceval, creador del movimiento Indaliano, 
en donde dio a conocer una serie de fotografías de temática almeriense que pueden 
considerarse como el preludio de su posterior serie La Chanca; recibió otro premio por 
la fotografía Últimas luces, presentada en la exposición  Gevaluxe, organizada por Afal 
y dedicada a la fotografía artística. Sin embargo, lo más relevante de estos años, por lo 
que tiene de contribución a la historia de la fotografía española, fue la fundación de la 
revista AFAL, órgano de la ya citada Agrupación Fotográfica Almeriense, cuyo número 
1 se presentó en enero de 1956. Como escribe Marie-Loup Sougez, su director, José 
María Artero (1921-1991) y su redactor jefe, Carlos Pérez Siquier, supieron convocar 
«desde el lejano sur» a una serie de jóvenes fotógrafos procedentes de toda España –
además de los propios almerienses se sumaron al Comité directivo Oriol Maspons 
(1928-20013), Gonzalo Juanes (1923-2014), Ricard Terré (1928-2009) y Gabriel 
Cualladó (1925-2003)– capaces de exponer fuera de nuestras fronteras y revolucionar 
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con sus fotografías el panorama nacional. Tanta osadía no permitió que ni la revista ni 
el grupo sobrevivieran más allá de 1963, pero hubo tiempo suficiente para sacar a los 
fotógrafos españoles de su repudio y aislamiento internacional por medio de los 
artículos, portfolios y críticas dedicadas a la fotografía y al cine publicados en esta 
revista almeriense, teniendo como puntos de referencias el catálogo de la 
exposición  The Family of Man, celebrada en el MOMA de Nueva York en 1955, 
comisariada por Edward Steichen (1879-1973) y la Subjektive Fotografie, (fotografía 
Subjetiva) movimiento dedicado a la corriente abstraccionista fotográfica originada por 
Otto Steiner (1915-1978)8. 
 
Fue a partir de la publicación de AFAL cuando la figura de Pérez Siquier comenzó a 
despegar en el panorama artístico nacional. Tres de sus fotografías, 
Esfinge,  Simplicidad y Lili, fueron presentadas a la I Bienal Española de Arte 
Fotográfico, organizada por la Cámara Club de Sabadell, en 1956, obteniendo una 
medalla.  Fue nombrado corresponsal en España del Club Photographiques de París, 
Les 30 x 409, «quien periódicamente enviará información sobre la actualidad fotográfica 
de nuestro país, con el fin de insertarla en su revista Jeune Photographie»10. Expuso en 
el III Salón Internacional de Arte Fotográfico celebrado en Lisboa; obtuvo, este mismo 
año, un primer premio en el concurso fotográfico Bansander Club en Madrid; se le 
otorgó dos segundos premios en sendas exposiciones celebradas en Granada y en 
Guadix; al año siguiente, participó en tres colectivas organizadas en Almería y es 
premiado en la muestra Tamaño Miniatura, dentro del I Salón organizado por la Real 
Sociedad Fotográfica de Madrid. En esos mismos años, muy fructíferos para su carrera 
profesional, participa a nivel internacional, en el XVI Salón Internacional Alberto de 
Bélgica en 1958, invitado por el Real Círculo Fotográfico de Charleroi, a la vez que se 
dio a conocer, junto con otros compañeros del grupo Afal, en Italia y en la Exposición 
Universal de Bélgica de este mismo año. También, en colaboración con José María 
Artero, editó, en 1958, el primer  Anuario de la Fotografía Española, de gran 
                                                
8 SOUGEZ, Marie-Loup (1994). Historia de la Fotografía. Madrid: Cátedra, pp. 449-453. Ver también: 
SOUGEZ, Marie-Loup; Pérez Gallardo, Helena (2009). Diccionario de la Fotografía. Madrid: Cátedra, 
pp. 27-18 
9 El Club fotográfico Les 30x40 fue creado en 1952,este dato aclara que es imposible que en 1947 llegara 
a manos de Pérez Siquier una revista editada por esta publicación francesa como afirma Martín Robles en 
el libro Esencial, p. 9 
10 «Vida Social. Corresponsal». Revista AFAL nº. 4, julio-agosto 1956 
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repercusión fuera de España, pero sin ningún eco dentro de ella, que sirvió, entre otras 
cosas, para que el MOMA de Nueva York seleccionara 8 obras de diferentes 
componentes del grupo Afal que se mostraron, con gran éxito, en la exposición 
Masterworks of Photography from its beginnings to the presents, entre ellas, las 
tituladas Colada y Sombrilla, ambas firmadas por Pérez Siquier. 
 
 
                                                      Carlos Pérez Siquier, Colada, 1957  
 
 
Carlos Pérez Siquier, Sombrilla, 1957 
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Gran parte del éxito del fotógrafo almeriense por aquellos años se debió a la serie de 
fotografías titulada La Chanca, que comenzó a realizar en 1956, primero en blanco y 
negro, en formato de 35 mm, captadas con una cámara Contax Sonnar de 50 mm, y, a 
partir de 1962, en color, tomadas con una cámara Rolleiflex con la intención de preparar 
un foto libro que nunca se llegó a concluir. Estas fotografías, adelanta por medio de la 
imagen lo que luego denunciara Juan Goytisolo en su famoso libro de La Chanca 
(1962). Las  imágenes se dieron a conocer internacionalmente por medio del trabajo 
titulado El Entierro (1957), presentado en la exposición del grupo Afal que se celebró 
en la embajada española en París en diciembre de 1959. Después, Pérez Siquier 
llevaría  a cabo otra serie de imágenes, en esta ocasión, por primera vez utilizaría 
imágenes en color, sobre este mismo lugar, en las que, sin dejar de recrear fielmente las 
carencias y miserias del barrio pero con el toque de dignidad hacia los habitantes del 
barrio, se denota un mayor interés por la luz y el paisaje. Como cierre de la serie La 
Chanca, en 1965 Pérez Siquier realiza las fotografías que llamó «paredes 
desconchadas», inspiradas en los muros de las casas del barrio de la Chanca, en donde 
el autor se aproxima al motivo hasta conseguir la percepción de una pintura abstracta, 
muy semejante en forma a lo que se conoce como Informalismo. Estas imágenes, 
captadas, según su autor, como «fotos de conceptos», son visualmente coloristas, 
atrevidas y reflejan una búsqueda interior encarnada en la materia: 
 
«Me di cuenta que las paredes [de las casas], que habían sido pintadas por sus 
anteriores moradores con cal, con distintos colores, entonces desconchándolas 
tenían unas texturas muy interesantes. Hice una serie de primeros planos, y con 
eso monté una exposición a un tamaño de 30 x 30. Eran fotos de conceptos, que 
tuvieron una gran importancia. A parte de su configuración estética, la tenía 
[también] social. Era una especie de lectura del paso del tiempo. Una familia 
había pasado por esa casa, y la mujer la había pintado, por ejemplo, de color 
amarillo. Pero al cabo de los diez años, había pasado otra familia que la había 
pintado de otro color. Yo iba y arañaba y salía una especie de estratos, como si 
fueran tiempos geológicos»11. 
                                                
11 MARTÍN ROBLES, Juan Manuel (2014) Esencial. Almería: Museo Casa Ibáñez e IEA, p. 24 
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Por otro lado, a partir de la primera mitad de la década de los años 60 del siglo XX, 
hace otra clase de fotografías sin inspiración artística, como el propio autor las llama, 
«fotos alimenticias»12 que, sin perder un ápice de calidad técnica y frescura visual, se 
convirtieron en publicitarias, creando una imagen de la identidad paisajística y social de 
Almería y su provincia que aún pervive en la memoria colectiva de la gente. Participó  
en la Feria Mundial de Nueva York junto con otros afamados fotógrafos españoles en 
representación de España. 
 
 
                     Pabellón de España en la Feria Mundial de Nueva York, 1964 
  
A partir de aquí, su trabajo, en calidad de fotógrafo independiente, en la Sección de 
Documentación y Publicaciones perteneciente, en aquel entonces al Ministerio de 
Información y Turismo, y su nombramiento, en 1965, como miembro de la comisión de 
Fotografía del Centro de Iniciativas y Turismo de Almería, le mereció campañas como 
Almería en color, Conozca su provincia, Guía de Campings de España, o el encargo de 
realizar varios reportajes fotográficos sobre la belleza naturales de las provincias de 
Navarra, Guipúzcoa y Vizcaya, además de la Ruta de los Conquistadores de Cáceres y 
                                                
12 STEEL, Mikel (2009). «Carlos Pérez Siquier». En: Ojos Rojos nº 9. Revista electrónica.   
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Badajoz, sin olvidar el honor de que sus fotografías fuesen elegidas para los carteles de 
la feria de Almería de los años  1968, 1969, 1970, 1971, 1973, 1974 y 1977.  
 
              
Carlos Pérez Siquier, Cartel de Feria, 1970                        Carlos Pérez Siquier, Cartel de Feria,  1971 
 
 
                   
Carlos Pérez Siquier, Cartel de Feria, 1968                    Carlos Pérez Siquier, Cartel de Feria,  1969 
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De igual manera, recibió el encargo, de realizar un reportaje fotográfico sobre la 
localidad turística de Mojácar, con las que obtuvo un tercer premio, concedido por la 
federación de Cajas de Ahorro de Andalucía, concretamente, con la llamada Mujeres de 
Mojácar.  Por otra parte, su amistad con Jesús de Perceval le hizo, según cuenta el 
propio fotógrafo, cometer la boutade de realizar un fotomontaje en donde aparecen 
juntos Jesús de Perceval y Pablo Picasso, una fotografía que forma ya parte del 
anecdotario público pero que, en su momento, causó cierto revuelo en los medios 
culturales españoles por la situación política de la época.   
 
 
                                             
 
Carlos Pérez Siquier, Mujeres de Mojácar, años 60  
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Carlos Pérez Siquier, montaje Perceval “posando” junto a Pablo Picasso, 1967 
Posiblemente a resulta de su trabajo fotográfico para el Ministerio de Información y 
Turismo recorriendo la costa mediterránea, Carlos Pérez Siquier comienza la serie 
Playa (1970-1975), que, en opinión de Martín Parr, son imágenes tan radicales que 
hacen que sean hoy tan frescas como el día que se tomaron. El desparpajo del tema –
hombres y, sobre todo, mujeres, sorprendidos en la playa, en actitudes despreocupadas 
y, a veces, casi ofensivas para la propia dignidad del retratado– así como la intensidad 
del color, en un momento en que aún primaba el valor de la fotografía en blanco y 
negro, le valió a su autor un reconocimiento internacional. Prueba de lo dicho es que 
varias de estas imágenes fueron expuestas en la muestra Colour Before Color, celebrada 
en Nueva York, en la Hasted Hunt Gallery, con motivo del 60 aniversario de la revista 
Magnum en 2007. 
 
Por lo demás, la exitosa carrera del fotógrafo almeriense siguió imparable. La década de 
los 80 del siglo XX se caracterizó por las numerosas exposiciones en la que se dio a 
conocer la serie Playa.; Expuso en la colectiva 259 imágenes. Fotografía actual en 
España, celebrada en Madrid, en 1983, en el Círculo de Bellas Artes, junto a otros 
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grandes fotógrafos como Josep Renau (1907-1982), Manuel Falces (1952-2010) o 
Alberto Schommer (1928-2015); en 1984, la sala de exposiciones de la Caja Postal de 
Barcelona patrocinó una muestra titulada Pérez Siquier, que luego también se pudo ver 
en Santander, La Coruña y Granada; participó en la colectiva  Creación Fotográfica en 
España, 1968-1988, celebrada en el museo Cantini de Marsella; expuso en ARCO. Así 
mismo sus imágenes de paisaje sirvieron para documentar las revistas Ronda y Camera 
y el folleto promocional de la provincia de Almería en la edición de  FITUR de 1989.  
 
Sin embargo, las tres grandes exposiciones que elevaron, aún más si cabe, a Pérez 
Siquier entre los grandes de la fotografía española, se celebraron dentro de la década de 
1990, la primera de ellas se produjo por derivación del proyecto institucional 
Almediterránea 92 nacido en 1990 con motivo de la V conmemoración del 
descubrimiento de América que tuvo como gestor de todas sus actividades culturales  el 
proyecto IMAGINA, creado y dirigido por Manuel Falces con el objetivo de impulsar 
«la creación del área de fotografía de los actos del 92»13, origen del posterior Centro 
Andaluz de Fotografía. Pérez Siquier junto a 9 de los autores del Grupo Afal, 
expusieron para el Proyecto IMAGINA en la primavera de 1991 en una exposición 
titulada AFAL, 1956-1991 que se vio en el claustro de la Escuela de Artes de Almería. 
Posteriormente, Carlos Pérez Siquier expuso tres veces más dentro de IMAGINA: en 
1991, en la exposición Mediterráneas. La mujer vista por 70 fotógrafos; en 1992, con la 
muestra Carlos Pérez Siquier. El Sur y, en 1993, nuevamente en una colectiva, Almería 
en el objetivo, en donde mostró imágenes de objetos cotidianos encontrados en las 
calles de la ciudad, que sin tener un significado concreto forman parte de la cultura 
urbana de la misma.  
  
La segunda gran exposición de reconocimiento para Pérez Siquier fue en Cuatro 
direcciones. Fotografía española contemporánea, 1970-1990, celebrada en septiembre 
de 1991 en Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía bajo la dirección de Manuel 
Santos, comisario de la muestra. Y, la última, Pérez Siquier, de la que fue comisaria 
Laura Terré, celebrada en Barcelona, en 1997, en la Fundación La Caixa, en la que se 
                                                
13 CUEVAS GÓMEZ, Ana (2009) Orígenes del Centro Andaluz de la Fotografía. Trabajo de 
investigación: Medios de Comunicación y Sociedad Contemporánea (Inédito). Almería: Departamento de 
Historia, Geografía e Historia del Arte.  
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expuso 57 fotografía, en blanco y negro y en color, tomadas entre 1955 y 1996, lo que 
permitió dar una visión de conjunto de la obra del fotógrafo almeriense, de su temática 
y gustos estéticos. Esta muestra, como la anterior, también fue expuesta en otras 
ciudades, entre las que se destacan: Sevilla (Museo de Arte Contemporáneo); Lugo 
(Museo Provincial); Alicante (sala Lonja del Pescador); Almería (claustro de la Escuela 
de Arte); Irún (Amalia Kultur Zentroa); Cuenca (Círculo de la Constancia), etc. Dos 
años más tarde, nuevamente Laura Terré organizó otra muestra, con el título Pérez 
Siquier, en donde se expusieron 39 imágenes tomadas entre los años 50 y 90 del siglo 
XX.  
 
Otras exposiciones de relevancias fueron: Haikús, presentada en la Posada del Potro, en 
Córdoba (1993), en la que se mostraron un conjunto de fotografías que tienen que ver 
con el paisaje, la abstracción y el surrealismo; Volver a la Alpujarra e  Imágenes 
compartidas, ambas en Granada (1994 y 1996), con fotografías centradas en el tiempo y 
el espacio. También, en 1997, inauguró en el Centro de Exposiciones de Rodalquilar 
(Almería), una exposición de 30 fotografías  sobre el Parque Natural de Cabo de Gata, 
sobre las que Antonio Díaz Ramos ha escrito lo siguiente:  
 
«Esta aproximación a los valores expresivos de materiales diversos y ocultos del 
parque, que hace el fotógrafo, nos inducen por analogías, a recordar a la “pintura 
matérica”, cuyos objetivos formales son similares a los que tienen estas 
fotografías, donde se logra fingir en un soporte completamente distinto –papel–, 
la materia que describe –tierra–, al contrario que en la pintura donde la propia 
materia que describe se utiliza directamente en la elaboración de la imagen»14. 
 
Asimismo, referir aquí el resto de sus exposiciones, tanto individuales como colectivas, 
resulta del todo imposible, pues una vez alcanzada la fama, éstas se han multiplicado. 
Se citan, únicamente, aquellas que por su relevancia han tenido un eco particular en la 
trayectoria personal y profesional del artistas, como son, por ejemplo: Color del 
Mediterráneo (Marsella, 1994); Desir de rivages. Regards contemporains: 9 
photographes (Cannes, 1994); Las fuentes de la memoria III. Fotografía y Sociedad en 
                                                
14 Catálogo de exposición Imágenes de Imágenes (1998). Almería: IEA 
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la España de Franco (1939-1975) (Barcelona, 1996); Retratos. Fotografía española 
1848-1995 (Barcelona, 1996); Double vie, doublé vue (París, 1998); La mirada 
cómplice (Madrid, 2002); El papel de la fotografía: AFAL, Nueva Lente y 
PhotoVision  (Madrid, 2005); AFAL, el grupo fotográfico 1956/1963 (Sevilla, 2006); 
Fotógrafos de Afal en los fondos del Museo Casa Ibáñez Almería, 2006) ; Pérez 
Siquier. Al fin y al cabo (Almería, 2009) y, Grupo Afal. La revolución fotográfica de los 
50 y 60, entre otras.  
 
En paralelo a estas exposiciones, han sido muchos los foto-libros y catálogos que se han 
publicado sobre la obra de Pérez Siquier, títulos que aparecen recogidos en la 
bibliografía de este trabajo, razón por lo que se omiten en esta parte del mismo. Sin 
embargo, resulta de interés citar algunos de los muchos títulos y honores que ha 
recibido el fotógrafo a lo largo de su vida, que no son sino el reconocimiento de su 
extraordinaria labor dentro del arte de la fotografía. Así, ha recibido el premio especial 
de la Casa de Almería en Barcelona «en reconocimiento a su valiosa, renovada y 
dilatada labor en el campo del periodismo gráfico especializado». En 1992 fue 
reconocido como uno de los «Cien Andaluces del Turismo», según la Dirección General 
de Turismo de la Junta de Andalucía. El 14 de diciembre de 1993 ingresó en la Real 
Academia de Bellas Artes de Nuestra Señora de las Angustias de Granada con el 
discurso Tiempos de fotografía. En 1996 se le concedió el premio Andaluz del siglo XX 
por el Ateneo de Córdoba. En el año 2003 fue honrado con la Medalla de Andalucía y, 
también, obtuvo el premio Nacional de Fotografía otorgado por el ministerio de Cultura 
de España, por su «contribución al enriquecimiento del patrimonio cultural de España». 
Otros premios recibidos son el Pablo Picasso de Artes Plásticas, que le otorgó la Junta 
de Andalucía en el año 2005 y la medalla de oro del Instituto de Estudios Almerienses, 
concedida por la Diputación de Almería en 2009. En respuesta a toda esta muestra de 
afecto y reconocimiento a su figura, Pérez Siquier ha donado la mayor parte de su 
legado artístico al Museo Ibáñez de Olula del Río (Almería), al Centro Andaluz de Arte 
Contemporáneo de Sevilla y al Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid, 





CAPÍTULO 2  
 
CONTEXTO HISTÓRICO. (1961-1970) Y (1991-2000) 
 
 
2.1. España en los años sesenta del siglo XX 
 
La obra de estilo Informalista de Carlos Pérez Siquier abarcó dos períodos 
dispares en el tiempo, con dos contextos histórico bien diferenciados. El primero de 
ellos se situó en los años sesenta del siglo pasado, en concreto en 1965, a mediados del 
régimen franquista, cuando el artista estaba acabando la serie La Chanca comenzada 
hacía once años. Esta serie se dividió en tres momentos: el primero de ellos se llevó a 
cabo a partir de 1956, con fotografías en blanco y negro ejecutadas con una cámara 
Contax de 35mm indicadas especialmente para fotografía social; el segundo momento 
comenzó a partir de 1962, donde el artista utilizó por primera vez una cámara Rolleiflex 
de 80mm para capturar fotografías en color y detalles más concretos; y por último en 
1965, que es cuando el autor realizó unas imágenes abstractas, de tendencia Informalista 
utilizando para ello unas paredes desconchadas. El otro período en el que el artista 
volvió a efectuar fotografías bajo la misma tendencia Informalista, fue durante la década 
de los noventa, treinta años después de la primera fotografía abstracta, donde el 
panorama de España será muy distinto. Estas últimas instantáneas difieren de las 
primeras en el medio elegido para su realización puesto que se centró en un medio y 
entorno natural y no en paredes de un barrio, que a su vez ocasionó cambios formales, 
sobre todo centrados en el color. 
 
En 1965 nos encontrábamos en plena dictadura de Franco. Lejos quedaba, 
parafraseando a Antonio Cazorla Sánchez15, una ideología cercana al fascismo, tras el 
final de la guerra con una ideología anticomunista apoyada en los principios del caudillo 
y el catolicismo; para posteriormente, a partir de finales de los años cincuenta y 
principios de los sesenta, intentar un desarrollismo y modernización, desde el punto de 
                                                
15 CAZORLA SÁNCHEZ, Antonio (1999). Almería y los almerienses. Almería: IEA 
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vista externo más que interno.  El liderazgo que Francisco Franco exponía a la vista de 
los ciudadanos era del hombre que llevó a España a la tranquilidad, a la paz y al buen 
entendimiento entre los españoles. La visión del caudillo, en los años sesenta ya con 
cierta edad, se presentó como una persona digna, respetable, que se empeña en 
perseguir el progreso y bienestar del país. 
 
La dictadura franquista no siempre fue estática, sino que fue evolucionando conforme 
avanzaban los años, en mayor medida desde la economía y en menor medida, o nula, 
desde lo social. En este aspecto económico los años cincuenta fueron una época de 
transición, ya que se logró pasar de un modelo autárquico a otro liberal de corte 
capitalista. Un primer paso fue la integración de España en el panorama internacional. 
El sentimiento de «centinela de occidente»16 por parte de Franco hacia un posible 
avance comunista que ayudó en los acuerdos bilaterales con E.E.U.U., sumándose a la 
Guerra Fría a favor de este. En 1955 España ingresó en la ONU quedando 
definitivamente reconocida en el mundo. 
 
Una vez consolidada y reconocida la política exterior en la década de los cincuenta, 
comenzaron los primeros pasos para el desarrollo económico del país con los 
tecnócratas del Opus Dei. El origen del modernismo y desarrollismo de los años sesenta 
se encuentra en la redacción del Decreto Ley de Ordenación Económica llamado 
también El Plan de Estabilización de 1959. Como expresa Encarna Nicolás en La 
libertad encadenada (2005), a través de Enrique Fuentes Quintanilla, fue «una semilla 
que fructificó y permitió dar el gran salto que separa a la economía española en los años 
cincuenta de la posición en que se situaría a finales de 1973»17. Este cambio se 
implementó sobre una serie de medidas de liberación en la economía, desde diferentes 
sectores como la industria, el comercio exterior, la reforma monetaria y la reforma 
agraria.  
 
                                                
16 NICOLÁS, Encarna (2005). La libertad encadenada (España en la dictadura franquista 1939-1975). 
Madrid: Alianza Editorial, p. 190 
17 FUENTES QUINTANILLA, Enrique (1999). La economía como profesión: una memoria personal 
Madrid: Espasa Calpe, p. 270 
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La consecuencia directa fue un crecimiento económico que duró toda la década, con 
aumento del PIB del 7% anual. Otras causas fueron el incremento demográfico que a su 
vez influyó en el empleo y el consumo. Esto llevó a un desplazamiento de la población, 
desde el pueblo a las ciudades y desde el interior al extranjero. El crecimiento urbano 
incrementó la demanda de bienes y servicios. La industria fue el motor de la expansión 
económica, siendo la química, la metalúrgica y la de bienes de equipo las más 
destacadas. El sector servicios también obtuvo una fuerte expansión, al igual que la 
industria, reforzado a través del turismo.   
 
Como repercusión negativa, el crecimiento no fue homogéneo en todos los territorios de 
España. La emigración se centró en varios puntos geográficos y en general se vio más 
beneficiada la zona norte del país que la del sur18. Desde el punto de vista social, 
siguiendo los planteamientos de Encarna Nicolás y como resultado de las reformas 
económicas: «La etapa está marcada por tres acontecimientos cruciales: la 
incorporación de la clase dominante de una nueva élite vinculada a la Banca, a la gran 
empresa y a los cuerpos cualificados de la Administración; el crecimiento de la clase 
media independiente y el crecimiento asociado de la clase media asalariada»19.  
 
Al igual que el crecimiento económico no afectó de igual forma en todas la regiones de 
España, tampoco benefició por igual a todos los españoles. Las zonas más pobladas se 
vieron incrementadas por la expansión y por la consiguiente construcción de nuevas 
viviendas que llevaba aparejada una mejora en las calles, en el saneamiento urbano, en 
los colegios, en la asistencia sanitaria o en el transporte público. Pero hubo otros lugares 
que siguieron en la miseria, abandonados y en la precariedad más absoluta – como fue 
el caso, del barrio de la Chanca en la provincia de Almería– .  
 
En relación con la educación también hubo una mejora, sobre todo en lo referente a la 
alfabetización. Si hacemos una comparativa entre géneros, la mujer se vio más 
perjudicada que el hombre en lo referente a la instrucción.  
 
                                                
18 NICOLÁS, Encarna (2005). La libertad encadenada (España en la dictadura franquista 1939-1975). 
Madrid: Alianza Editorial, p. 284 
19 NICOLÁS, Encarna (2005). La libertad encadenada…, p. 288 
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Las costumbres también fueron cambiando, la existencia de nuevos medios de 
comunicación, así como la expansión de otros como la radio, la prensa o las nuevas 
revistas, fueron haciendo mella en la sociedad, sobre todo en los más jóvenes. Sin 
embargo no hizo olvidar la represión y la censura que existieron hasta el final de la 
dictadura, resultado de ello fueron las nuevas resistencias contra el sistema. Durante los 
años sesenta la universidad española aumentó el número de alumnos considerablemente, 
de igual modo aumentó el número de trabajadores de la clase obrera. Ambos 
constituyeron un movimiento en contra del régimen. Poco a poco otras resistencias se 
fueron fraguando desde las clases medias, como los profesores, los abogados, médicos, 
periodistas, actores y técnicos de diversas espacialidades20. Todos se manifestaron a 
través de huelgas masivas que fueron reprimidas por el Estado. 
 
Es interesante que la pérdida de apoyo que más afectó al Estado, por ser un pilar moral 
en la ideología del régimen, viniera desde la Iglesia. El detonante de este cambio fue el 
mensaje dado por el Papa Juan XXIII en el Concilio Vaticano II (1962-1965). Los 
postulados del mismo no casaban con los del régimen, que eran criticados, quebrándose 
desde este momento las relaciones entre ambos Estados hasta el final de la dictadura. 
 
En cuanto a la cultura, en esta época vivió un momento de explosión. La trasformación 
se produjo a raíz del nombramiento de Manuel Fraga Iribarne (1922-2012) como 
Ministro de Información y Turismo en 1962 y su posterior Ley de Prensa de 1966. Esta 
ley – esquiva y contradictoria – supuso una mayor tolerancia, como se mostró en la 
recuperación de revistas o en la liberación de varias editoriales que ayudaron a 
recuperar parte de la literatura de exilio. Aunque en los postulados de esta Ley de 
Prensa se dieron atisbos de libertad de opinión, seguía existiendo una censura 
enmascarada. La novela y la poesía, que estaba cargada de protesta social y conciencia 
crítica hacia el franquismo en los años cincuenta y a mediados de los sesenta se fue 
haciendo más esteticista, experimental, expresiva, más liberada y con un lenguaje más 
culto. Dos ejemplos de autores que participaron de este cambio, y que a su vez 
trabajaron con el fotógrafo Carlos Pérez Siquier, fueron Juan Goytisolo (1931) y José 
Ángel Valente (1929-2000).  
                                                
20 NICOLÁS, Encarna (2005). La libertad encadenada (España en la dictadura franquista 1939-1975). 
Madrid: Alianza Editorial, p. 371 
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Los cambios políticos desde el desbloqueo de España y desde la cultura fueron 
orientados a dar una imagen del país más abierta, libre y moderna. Esto se reflejó en la 
incursión del arte abstracto de tendencia Informalista que se estaba manifestando desde 
1948, con el nacimiento de la revista Dau al Set, las exposiciones oficiales en el 
exterior, sobre todo entre 1959 y 1964, en las Bienales de Venecia, Sao Paulo o 
Alejandría y la exposición de arte español presentada en 1960 en el Museo Guggenheim 
de Nueva York titulada Before Picasso, after Miró. Ejemplo de cómo se vendía el éxito 
artístico en España, a través de las obras de tendencia Informalista en el extranjero, 
fueron las palabras que se reprodujeron en la prensa española procedentes del comisario 
James J. Sweeney para la exposición en el Museo Guggenheim anteriormente citada:  
 
«El prodigio pictórico español consiste en que cuando lo abstracto se está 
anquilosando o agotando dentro de los países fundadores o precursores por falta 
de nuevos talentos, España los produce a chorros, y así es hoy España, no solo 
por la cantidad, sino por la calidad y originalidad también, la primera potencia 
en pintura abstracta»21.  
 
Por último, comentar que a partir de esta década de los sesenta, se produjo, con carácter 
general, una ruptura entre la cultura de minorías y la cultura de masas que se vio 
reforzada por la Televisión, el nacimiento de las fotonovelas y las revistas del corazón. 
 
 
2.2. España en los años noventa del siglo XX 
 
Como hemos abordado al principio, un momento bien diferenciado desde el 
punto de vista de la historia de España, fue el momento en que el artista Carlos Pérez 
Siquier realizó su segunda parte de la obra de tendencia Informalista. Nos encontramos 
en los años noventa del siglo XX. Atrás quedó la época de la Transición, datada por 
algunos autores entre 1976 y 1981, que dio el paso de un sistema autoritario y 
                                                
21 CABAÑAS BRAVO, Miguel (2000). El arte español fuera de España. ed. CSIC (Consejo Superior de 
Investigaciones Científicas), p. 128, en referencias a lo escrito por Francisco Lucientes en el periódico 
Arriba en el artículo titulado «Un triunfo más de la pintura española en Nueva York» (Madrid- 
24/junio/1960) 
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dictatorial a uno democrático, con una Monarquía Parlamentaria Constitucional y con 
una descentralización muy desarrollada en comparación con otros países de la Unión 
Europea. En este período, España se pudo equiparar al resto de países europeos, 
aspirando al bienestar social que ellos habían instaurado con anterioridad tras la firma 
del tratado de Maastricht y el referéndum de la OTAN. En este contexto, una 
demostración de la posición de España que ocasionó una gran difusión y una gran 
proyección de modernidad, fueron los Juegos Olímpicos celebrados en Barcelona y la 
Exposición Universal celebrada en Sevilla, ambos en 1992.  
 
En relación a la política interior, tras cuatro legislaturas y casi trece años de poder, el 
PSOE (Partido Socialista Obrero Español) perdió las elecciones a mediados de la 
década de los noventa ante el PP (Partido Popular), con José María Aznar como 
secretario del partido. Estas elecciones «demostraron, ante todo, la consolidación de un 
sistema de partidos»22.  
 
La sociedad continuaba transformándose mientras se iba consolidando la democracia. 
Un importante cambio se dio en la situación de las mujeres. En comparación con los 
años sesenta, la mujer en los noventa se encontraba más preparada intelectualmente, con 
más acceso al mercado laboral y con el consecuente cambio que esto ejerció en el 
ámbito familiar, sobre todo en la reproducción, llegando a reducirse el número de hijos 
por unidad familiar. Consecuencia de esta integración fue una paridad de sexos antes 
impensable. Otros cambios fueron los generados por el descenso del número de 
trabajadores en la agricultura y en la industria y el aumento de trabajadores en el sector 
de las clases medias profesionales, técnicas, funcionariales y de servicios. 
 
Económicamente, España que viene creciendo desde los años ochenta, en la década de 
los noventa se genera una desaceleración que llegó a su cenit en 1993. El cambio de 
gobierno en 1996 dio un empuje en el rumbo de la economía, alcanzándose una 
simultaneidad en términos devolutivos entre España y la UE. Esto trajo consigo una 
reducción de los precios, una disminución de la deuda pública y un superávit público. 
Los cuatro puntos fuertes de la economía en este último cuarto de siglo fueron: la 
                                                
22 JULIÁ Santos; GARCÍA DELGADO, José Luis; JIMÉNES Juan Carlos; FISU, Juan Pablo (2008). La 
España del Siglo XX. Madrid: Marcial Pons, Ediciones de Historia, p. 293 
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estabilidad económica, la creación de empleo y una política de privatización combinada 
con una liberalización económica23.  
 
La cultura en esta década de los noventa fue una respuesta de la renovación democrática 
consagrada en la Constitución Española de 1978, sin olvidarnos de la creación del 
Estatuto de Autonomía que dio forma a un nuevo marco histórico en España. Los 
pilares fueron la libertad cultural, el reconocimiento de la pluralidad cultural y la 
función del Estado al servicio de la difusión cultural a la sociedad. Fue un momento 
donde se materializaron los cambios generacionales ocasionados en la transición a la 
democracia como también fue un momento donde se rompió la utilización de la cultura 
como función política. En todas las CC.AA. existió un interés por promocionar y 
divulgar la cultura, como resultado se fomentó la inauguración de numerosos centros 
que responden a una demanda social, ejemplos importantes fueron: el Museo Thyssen 
Bornemisza de Madrid en 1993; el Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona en 
1996; el Museo Guggenheim de Bilbao en 1997; así como la reapertura del Teatro Real 
de Madrid en el mismo año o el Palacio de Congresos y Auditorio de San Sebastián en 
1999 donde actualmente se celebra el tan afamado Festival de Cine de San Sebastián. 
Finalmente, la vida intelectual y cultural en España se caracterizó por la diversidad, 
fragmentación, pluralidad y eclecticismo sin tendencias dominantes y en renovación 
constante.  Aunque seguía existiendo una separación, al igual que en los años sesenta, 
en relación a la cultura de masas y la cultura de minorías que en esta ocasión se refuerza 
también por los nuevos medios de comunicación y el auge de la cultura audiovisual. 
 
 
2.3. Almería en los años sesenta del siglo XX 
 
Centrándonos en Almería, ciudad donde nuestro artista hace la mayor parte de 
su obra fotográfica, nos encontramos con una de las provincias más marginales dentro 
del conjunto de España en los años sesenta del siglo XX. De las cuatro veces que el 
entonces Jefe del Estado, Francisco Franco, visitó Almería de forma oficial, dos de ellas 
se produjeron en los años sesenta, una en 1961 y otra en 1968. La primera visita fue 
                                                
23 JULIÁ Santos; GARCÍA DELGADO, José Luis; JIMÉNES JUAN Carlos; FISU, Juan Pablo (2008). 
La España… p. 501 
 29 
para la inauguración de ocho sondeos que había realizado el INI24 para implantar el 
regadío en más de quinientas hectáreas de tierra baldía, que desde este momento fueron 
destinadas al cultivo de hortalizas y frutas. El siguiente viaje fue con motivo de la 
inauguración del aeropuerto de Almería, iniciado en 1966, y para la entrega de 500 
viviendas subvencionadas por el INV25 en la barriada de La Paz. 
 
Inauguración del aeropuerto de Almería del 6 de febrero de 1968 
 
A pesar de las visitas y los intentos de propaganda, Almería se encontraba a la cola de 
las regiones menos desarrolladas del país. Un autor que reflejó la situación «de olvido y 
marginación de Almería en la España franquista»26 fue Juan Goytisolo con sus libros 
Los Campos de Níjar (1959) y La Chanca (1962). Las principales carencias se 
encontraban en «los proyectos incumplidos»27 que afectaban sobre todo a la falta de 
industria, a la incomunicación entre Almería y el resto de España, a la falta de escuelas 
                                                
24 Instituto Nacional de Industria 
25 Instituto Nacional de la Vivienda 
26 FERNANDEZ MAÑAS, Ignacio (2013). La exhibición cinematográfica en Almería: evolución y 
repercusión del cine europeo 1960-1970. (Tesis Doctoral no publicada). Almería: Departamento de 
Geografía, Historia y Humanidades, Universidad de Almería, p 66 
27 FERNANDEZ MAÑAS, Ignacio (2013). La exhibición…, p. 66 
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y servicios sanitarios, «el tifus continuaba en estas fechas siendo una enfermedad 
endémica tanto en la capital como en la provincia»28 y a la falta de infraestructuras – en 
1964 Almería no tenía alcantarillado en todas sus calles –; la repercusión de esta 
situación provocó que Almería se encontrara entre una de las cinco primeras provincias 
en volumen de emigrantes de las provincias españolas. Los planes de desarrollo para 
paliar esta situación fueron dirigidos hacia el desarrollo del turismo y la política agraria, 
esta última a través de la regulación de la producción y la comercialización de 
productos básicos como los cítricos, los cereales y la uva. 
 
Es curioso cómo en los años sesenta la cultura almeriense iba más avanzada que la 
política, la economía y la sociedad. En esta época se vivió de las rentas del Grupo 
Indaliano y sus logros desde la capital, sin embargo, lejos quedaban las nuevas 
tendencias artísticas que se estaban desarrollando en distintos centros como Madrid y 
Barcelona. Desde la Biblioteca Villaespesa, la Casa de la Cultura y la Obra Sindical de 
Educación y Descanso de Almería, se celebraban diferentes eventos que mantenían viva 
la vida cultural desde la música, la danza, conferencias, el teatro, concursos y 
exposiciones.  
 
Dos de las artes que más prosperaron en la provincia en esta década fueron la fotografía, 
con el grupo Afal, donde traspasaron las fronteras y renovaron el mundo de la imagen 
en España y la industria del cine que fue muy productiva; en el caso de Almería se 
realizaron cerca de quinientas películas, casi doscientas de ellas del género western; 
proponiéndose la denominación de «el Hollywood de Europa». Esta situación ocasionó 
un beneficio al crecimiento turístico, que fue aumentando con los años aunque no en la 
misma proporción en comparación con la industria cinematográfica porque esta se fue 
apagando por la poca ayuda recibida desde las instituciones, ya que no la percibieron 





                                                
28 FERNANDEZ MAÑAS, Ignacio (2013). La exhibición… p. 81 
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2.4. Contexto histórico almeriense, años noventa 
 
En relación al contexto histórico de Almería de los años noventa del siglo XX, 
donde el fotógrafo Pérez Siquier realizó la segunda parte de los Informalismos, no 
existe mucha diferencia con el resto del país ya que la trasformación democrática 
política que se produjo tras la Transición, tuvo lugar a la par en todas las provincias 
españolas. Sin embargo, sí se habla de la evolución social y económica, la provincia de 
Almería en los noventa continuaba con cierto retraso en comparación al resto de 
provincias, seguía sin buenas comunicaciones y su base económica era agrícola, 
careciendo de industrias relevantes posiblemente como consecuencia del atraso 
arrastrado desde la época franquista.  
 
Culturalmente el hito más importante para la provincia fue el proyecto IMAGINA, 
gestión vinculada a Almediterránea 92 para la conmemoración del V Centenario del 
Descubrimiento de América, que concluyó en la Exposición Universal de 1992 en 
Sevilla. El proyecto IMAGINA, como se expuso en la biografía de Pérez Siquier, 
comenzó en 1990, dirigido por Manuel Falces. Su ambición era abordar la fotografía 
desde diferentes miradas artísticas, ya que se trataba de invitar a un número 
indeterminado de fotógrafos de prestigio a recorrer la provincia de Almería para 
posteriormente presentar su visión en imágenes durante la Exposición Universal de 
Sevilla. Esto supuso el encumbramiento de la provincia de Almería desde el mundo de 
la fotografía, que, a su vez, sirvió como fruto para el posterior nacimiento del Centro 
Andaluz de Fotografía sito en Almería desde el 24 de noviembre de 1992. Con un 
interés muy específico como es «difundir, recopilar e investigar en todas las facetas que 
atañen al hecho fotográfico, no como un acto aislado de hacer o mostrar una imagen, 
sino como algo inmerso en multitud de disciplinas del arte y el conocimiento».29  
 
Las palabras de Carmen Vizcaíno30 resumieron con exactitud lo que significó el 
nacimiento del CAF en Almería: 
 
                                                
29 Cita recogida del Centro Andaluz de Fotografía: Recuperado 3/06/2016:    
http://www.centroandaluzdelafotografia.es/esp/es_21_expo.php 
30 Directora del Departamento de comunicación del CAF (2007) 
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«Gracias a la imaginación de Manuel Falces se abrió en Almería una inmensa 
ventana al mundo de la imagen, a través de la cual se pudo visualizar el 
panorama fotográfico más diverso y de calidad que en esos momentos ofrecía el 
medio. Los fotógrafos más prestigiosos del mundo, a la vez que exponían sus 
trabajos en Almería, realizaban una producción fotográfica ejecutada en el área 



























                                                
31 VIZCAINO MARÍN, Carmen (2007). «Historia Gráfica del CAF, La Colección» Revista de Museos de 




INTRODUCCIÓN A LAS SEGUNDAS VANGUARDIAS: 
EXPRESIONISMO ABSTRACTO E INFORMALISMO 
 
 
En paralelo y como consecuencia del estallido de la Segunda Guerra Mundial, 
donde se llevó a cabo la expansión de los fascismos a la vez que el intento de la 
eliminación de los mismos, se libró una estampida de artistas e intelectuales al 
continente norteamericano. Esto trajo consigo un gran cambio en el panorama artístico, 
Nueva York pasó a ser el nuevo centro del arte, dejando a Europa y a París en plena 
recuperación.   
 
Una vez acabada la contienda, Europa quedó muy destrozada, tanto moral como 
físicamente. Se emprendió una reconstrucción que incidió en todas las parcelas sociales, 
incluida la artística. Las heridas hicieron mella en los artistas de esta nueva generación 
de manera desigual. El mundo del arte, en un primer momento, puso el ojo en los 
artistas consagrados y supervivientes tras la guerra; aunque no fue desde estos artistas 
donde se engendró la regeneración que exprese la aflicción, la amargura y el 
desasosiego que calaron tan profundamente en el mundo de las artes tras los desastres  y 
dieron lugar a unas segundas vanguardias que comenzarán en E.E.U.U, luego en Europa 
y desde allí se expandió a varios rincones del planeta como si de un estilo único y 
homogéneo se tratara. 
  
Haciendo un repaso general en el mundo artístico y antes de analizar las segundas 
vanguardias, se puede observar que desde los artistas ya consagrados no se procuró 
ningún cambio significativo, sino que se mantuvieron en una línea distanciada del gusto 
que iba tomando forma a partir de 1945. Comenzando por Pablo Picasso (1881-1973), 
que, a pesar del contexto histórico, no cesó su producción artística y exceptuando las 
obras para el Templo de la Paz en Vallauris en 1952, que tienen una temática 
comprometida con el momento histórico, la obra de este artista fue por otros derroteros. 
Sus pinturas incluían imágenes de ninfas y faunos, además del comienzo de las obras 
paráfrasis como se descubrió en Matanza de Corea de 1951, que se le criticó como 
paráfrasis de la obra Los Fusilamientos de Francisco de Goya realizada en 1914. Otro 
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autor aislado de la corriente que se iba fraguando fue George Braque (1882-1963), que 
en estos años se dedicó a una pintura que mira hacia su mundo cerrado, como se puso a 
la vista en las series temáticas llamadas Billares y Talleres. Ferdinand Lérger (1881-
1955) se encontró en la misma sintonía que los anteriores, aunque con una temática más 
en consonancia con la situación histórica como se vio en su cuadro Los constructores 
realizado en 1950, en un intento de conexionar lo clásico de influencia poussinesca con 
temas modernos. Henry Matisse (1869-1954), en su última etapa artística y por motivos 
de salud, dio un vuelco a su obra teniendo que utilizar para la realización de la misma la 
técnica del papier découpé, lo que le dio un estilo cada vez más abstracto. Y por último, 
la obra de Joan Miró (1893-1983), que fue la más cercana a la tendencia que estaba 
recomponiendo la unidad cultural en Europa. La obra de Miró en la década de 1950 era 




Joan Miró, Azul II, 1961  
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La pintura de corte figurativa no fue muy relevante cuando se habla del contexto 
artístico tras la Segunda Guerra Mundial, pero no podemos olvidar que hubo 
expresiones en el mundo del arte que, aun no estando en la órbita de la abstracción, 
expresaron sentimientos acorde con los tiempos como fue el cine neorrealista italiano de 
la postguerra o, la obra del pintor irlandés Francis Bacon (1909-1992) en Europa o la 
obra figurativa del americano Edward Hopper (1882-1967) en E.E.U.U.  
 
 
3.1. Expresionismo abstracto americano 
 
El Expresionismo abstracto estadounidense surgió en un momento anterior al 
movimiento Informalista europeo, a partir de los años cuarenta. Tiene raíces tanto 
europeas como genuinas americanas. Desde Europa le influyó las vanguardias Dadaísta 
y el Surrealismo de los años veinte del siglo XX, debido a la emigración a América en 
el período de entreguerras. Buscaba una relación con el inconsciente, con el azar y con 
la libertad de creación de una forma espontánea basado en la nada como refugio del 
dolor ante la destrucción, ante la muerte, ante la angustia vital que liberaría al hombre 
de unos tormentos reales. Otras influencias fueron las tendencias abstractas y de autores 
pertenecientes de la Bauhaus, que huyeron de Europa hacia el nuevo continente antes y 
durante la Segunda Guerra Mundial. Desde E.E.U.U., repercutió en la eclosión del arte 
moderno, la exposición Armony Show de 1913, el interés por establecer una identidad 
propia a través de un arte propio y el nacimiento de la Escuela de Nueva York como 
pioneros del Expresionismo abstracto. 
 
Con todo lo anterior se formó una etapa artística con unas características formales y 
técnicas propias del Expresionismo abstracto que fueron muy variadas, donde primó el 
color como expresión, la acción y la fuerza; donde no existía la argumentación; con una 
técnica automática heredera del surrealismo que originó diferentes habilidades como el 
all-over painting o el driping; se eliminó el caballete y el pincel convencional, las 
brochas se hacen enormes y las pinceladas se manifestaron  de forma nerviosa, 
gestuales, todo estaba permitido: aplicación de la pintura con un palo o directamente por 
goteo; las telas se agrandaron o se extendieron en el suelo. Solo existió el momento de 
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la acción y el color, ni el argumento ni la obra en sí tuvieron significado. El tema 
principal es el no tema, lo que importaba es la inspiración, la expresión, el cómo y el 
artista consigo mismo, se interior expresado en una acción. En palabras de María 
Dolores Jiménez-Blanco sería como si: 
 
 «El acto de pintar deja de ser algo meramente instrumental, como había sido 
hasta ahora: el proceso ya no es el medio, sino el objetivo, y una vez acabado, el 
cuadro no es más que la huella, el documento de esa realidad, de ese momento, 
de esa vida. El cuadro se convierte, en palabras de uno de los críticos 
fundamentales del expresionismo abstracto, Harold Rosenberg, en «una arena 
(un ruedo) sobre la que actuar»»32.  
 
Los artistas eran individuos con personalidades bien diferenciadas, con un estilo 
y unos principios comunes, pero con un desarrollo individualizado en cada obra 
artística. Surgieron dos grupos con tendencias diferentes: una que se fundamentó en el 
gesto y el dinamismo; y otra más tranquila, más estática y espiritual, llamada pintura 
espacial, porque creó un nuevo concepto entre el hombre y el espacio físico que le 
rodea. 
 
Arshile Gorky (1905-1948), de origen armenio, se le puede considerar como el 
iniciador del Expresionismo abstracto en su versión surrealista. Estuvo influenciado por 
artistas europeos como  André Masson (1896-1987), Joan Miró (1893-1983), Pablo 
Picasso (1881-1973) o Fernand Léger (1881-1955). Su obra se inició con el 
irracionalismo de los surrealistas. Posteriormente pasó a integrar en su obra un 
mecanismo de signos que se relacionan entre sí pero con una base automática que tiene 
que ver con el subconsciente muy cercana a lo que después fue la pintura de acción o 
action painting. En su obra formalmente destacó el color con una luminosidad irreal, 
vitalismo, dinamismo y destreza en la composición.  
 
                                                
32 MADERUELO, Javier (2005). Medio siglo de Arte (Ultimas tendencias 1955-2005). Madrid: Abada 
Editores, pp. 12-13 
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Arshile Gorky, El hígado es peine del gallo, 1944 
 
Jackson Pollock (1912-1956) fue el representante más relevante de la pintura de 
acción, basada en el gesto, dentro del Expresionismo abstracto de la Escuela de Nueva 
York. Sus influencias fueron los grandes murales de los mejicanos Diego Rivera (1886-
1957) y José Clemente Orozco (1883-1949). El automatismo psíquico usado en el 
surrealismo y su interés por los mitos y lo primitivo que le llevaron a realizar una 
pintura  que se caracterizó por ser muy dinámica y vigorosa, realizada en lienzos muy 
grandes, donde la pintura se esparcía con espátulas, palos, brochas gruesas o 
directamente sobre el lienzo, a base de goterones, con una composición de caos y 
horror vacui. Su manera de pintar fue descrita por él mismo: 
 
«Cuando estoy en la pintura no me doy cuenta de los que estoy haciendo. Solo 
después de una especie de período de acostumbramiento puedo ver, en lo que he 
estado. No tengo miedo de hacer cambios, destruir la imagen, etc.,. Pues la 
pintura tiene una vida en sí misma. Trato que esta surja»33. 
 
                                                
33 GUALDONI, Flaminio (2008). ART, Todos los movimientos del siglo XX desde el Postimpresionismo 
hasta los New Media. Milán: Skira, p. 345 
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               Jackson Pollock,  Sustancia que riela (de la Serie Sounds in the Grass), 1946 
 
Pollock fue uno de los artistas que más influyeron en la nueva concepción del arte de la 
segunda mitad del siglo XX. Puso al límite la subjetividad del autor y fue un gran reto 
para la noción premeditada que se tenía en aquel momento sobre el arte. Cuenta 
Leonhard Emmerling en su libro Pollock (2009) una anécdota que ejemplifica muy bien 
esta cuestión cuando un día el artista le preguntó a su mujer, Lee Krasner, que 
observaba las obras, que si su obra era o no una pintura, en vez si estaba bien 
ejecutada34. 
 
 Willem de Kooning (1904-1994), nacido en Rotterdam, fue otro de los componentes de 
la Escuela de Nueva York e interesado en la pintura de gesto. Sus creaciones se 
encontraban entre la abstracción y la figuración. Sus obras más conocidas fueron su 
serie Mujeres, de cuadros de gran tamaño con figuras femeninas que rozan la 
abstracción pero que se vislumbra alguna que otra forma sugerente. Esta pintura, al 
igual que la de J. Pollock, se consideró enérgica y gestual. En su obra, primó más la 
expresión que la abstracción. Estas mujeres, pintadas con una mano ágil y dinámica que 
                                                
34 EMMERLING, Leonhard (2009). Pollock . Madrid: Ed Taschen, p. 91 
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ofrecen una apariencia desarticuladas fueron relacionadas formalmente con la posterior 




Willem de Kooning, Woman I, 1950-1952 
 
Mark Rothko (1903-1970) y Clyfford Still (1904-1980) son dos autores que formaron 
parte del Expresionismo abstracto dentro de la tendencia de pintura espacial. El ruso M. 
Rothko, emigrado a E.E.U.U. desde que tenía diez años, en sus primeras facetas 
pictóricas realizó una pintura cercana a la del autor Arshile Gorky, pero, poco a poco se 
separó de la figuración y, su obra se decantó por la abstracción de contenido espacial. 
Creó lienzos cada vez más grandes, divididos en varios espacios que formarán 
fracciones extensas sobre un fondo impreciso y con límites esfumados o difuminados 




Mark Rothko, Nº 5, 1950 
 
Clyfford Still fue un artista estadounidense formado en Dakota del Norte. En los años 
cincuenta se trasladó a Nueva York donde el Expresionismo abstracto estaba en pleno 
auge. La obra que más le caracteriza es de esta época y se le llama campos de color, 
realizada en gran formato. Está estructurada con manchas de color, algunas ocupan la 
mayoría del cuadro, con bordes desiguales y de varias tonalidades donde se puede 
entremezclar los límites. Los colores predominantes en su obra son planos como el 
blanco, rojo, negro y amarillo aplicados desde arriba hacia abajo, creándose un cuadro 





Clyfford Still, PH-272, 1950 
 
 
3. ç2. Informalismo O Arte Otro Europeo 
 
Desde el otro lado del charco, desde Europa, y a lo largo de los años cincuenta, 
resurgió una nueva forma de hacer arte, siguiendo con la segunda época de las 
vanguardias, que desplazó al surrealismo como movimiento hegemónico y último de las 
vanguardias anteriores a la Segunda Guerra Mundial. Se trata del Arte Informalista o 
Arte Otro, expresiones que ingenió el crítico de arte Michel Tapié (1909-1987) para este 
movimiento europeo en la exposición de 1951 titulada Signifiants de L´informel en la 
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Galerie Paul Faccheti y en el título del libro-manifiesto Art Autre escrito un año 
después. 
 
El Informalismo o Arte Otro se desarrolló en un contexto de duelo, de silencio, en un 
lugar devastado por la guerra donde la cultura está en retirada. En este momento, en 
Europa convivía una generación que se sentía pesimista, desilusionada, frustrada, que se 
preguntaba por el sentido de la vida, por el sentido del individuo; que ha visto como el 
racionalismo humanista existente desde la Ilustración entra en crisis porque «el mundo 
ha caído en manos de los hombres»35. El hombre europeo buscará respuestas en el 
existencialismo filosófico de Jean Paul Sartre (1905-1980), un filósofo que profundizó 
sobre el ser, donde el hombre es responsable del mundo y de sí mismo. En palabras de 
Sartre: «El hombre, estando condenado a ser libre, carga el peso del mundo entero a sus 
espalda: es responsable del mundo y de sí mismo en tanto que manera de ser»36.  
 
Desde el mundo del arte, esa visión del individuo se tradujo por un lado en una 
desvalorización de la forma, de lo figurativo porque limita lo espontáneo además de ser 
contrario a la expresión subjetiva; y por otro lado de una falta de narración, de discurso. 
Los artistas se preguntaron por el sentido del arte, por su función y fue así como surgió 
el Arte Otro, un arte que dio respuestas a las poéticas de ciertos artistas; un arte, como 
explicó Michel Tapié en su libro titulado del mismo modo, diferente «porque responde 
a una realidad otra»37 con un nuevo lenguaje pictórico que se adaptó a las nuevas 
circunstancias.  
 
Antes de hacer un repaso por los artistas y las diferentes formas Informalistas, es 
preciso hacer una comparación entre el Expresionismo abstracto y el Informalismo para 
ilustrar que, aunque ambas expresiones artísticas tuvieron una base en la abstracción, no 
fueron iguales. Las obras de estética Expresionista eran de gran tamaño, muy diferente a 
las obras Informalistas, que solían ser de tamaño reducido e íntimo. En el 
                                                
35 Palabras del poeta Rainer María Rilke (1875-1926) cuando en 1915 se enteró que la Primera Guerra 
Mundial se estaba extendiendo por Europa sacadas del Catálogo de exposición Á Rebours, p. 17 
36 DELACAMPAGNE, Christian (2011). Historia de la filosofía en el siglo XX. Barcelona: RBA Libros, 
p. 249 
37 En MADERUELO, Javier (2005). Medio siglo de Arte (Ultimas tendencias 1955-2005) Madrid: Abada 
Editores, p. 10 
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Expresionismo abstracto se le dio más importancia a la pincelada dramática, a lo 
dinámico y al ánimo estético intrépido, consciente de su poder e impacto. En cambio, en 
la poética Informalista fue más importante lo matérico, lo estático; la actitud estética fue 
más calmada, personal y meditada. Como se ve, entre las dos hubo una diferencia en lo 
referente al concepto temporal en relación a la pintura. Por último, existió una estrecha 
relación personal entre los artistas americanos con un apoyo comercial y político que no 
se dio en Europa. 
 
Dos de los pioneros más importantes del Informalismo fueron los franceses Jean 
Fautrier (1898-1964) y Jean Dubuffet (1901-1985). Ambos eran pintores antes de la 
Segunda Guerra Mundial, en concreto Jean Fautrier fue un pintor figurativo con cierto 
nombre, formaba parte de la generación de pintores llamados «prometedores o 
generación media»38. Fue a mediados de los años cuarenta del siglo XX cuando 
comenzó sus andaduras con la pintura Informalista, especialmente con su serie Otage o 
Rehenes. Se trató de una serie de grandes rostros que ocuparon casi toda la superficie 
del óleo, pero de pequeño tamaño construido a base de materia espesa, donde se nota lo 
táctil, realizados bien con rasguños o bien con arañazos, no uniforme con una sensación 
de bajorrelieve. Estas obras fueron expuestas, por primera vez tras la guerra, en la 
Galería de arte Drouin (1945), al que Malraux calificaría como «Jeroglíficos del 
dolor»39. Las obras estaban inspiradas en los horrores de la guerra, mostraba un 
fragmento del cuerpo humano, como fue en este caso la cabeza, en el que la materia 
realzaba la temática. Como dice M. Santos García, «pintó sus Rehenes durante la guerra 
para no volverse loco con los gritos de los asesinados»40. Jean Dubuffet, aún pintando 
desde temprana edad, no fue hasta después de la Segunda Guerra Mundial cuando se 
consagró como pintor, siendo muy valorado en Francia. Fue un artista diverso: 
figurativo, abstracto y matérico. Estuvo interesado por el Brut Art41, la pintura infantil, 
                                                
38 LUCIE-SMITH, Edward (1993). Movimientos artísticos desde 1945. Barcelona: Destino, p. 71 
39ASHTON, Dore. (1999). À Rebours. La Rebelión Informalista (1939-1968) Madrid: Centro Atlántico 
del arte Moderno y Museo Reina Sofía, p. 20 
40 SANTOS GARCÍA FELGUERA, María (1999). El Arte después de Auschwitz. Vol. 49 Madrid: 
Historia 16, p. 40 
41 Nombre que le dio el Autor J. Dubuffet a manifestaciones realizadas por personas enfermas mentales, 
por niños, presos o marginados sociales que se caracterizaban por una fuerte espontaneidad e 
imaginación. 
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así como las pintadas, las marcas o las manchas en las calles tanto en aceras como en 
paredes.  
   
                       
                                       J. Fautrier,  Otage nº 3.  1945 
 
 
                                           J. Dubuffet,  Retrato Cambouis, 1945 
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Siguiendo las palabras del propio autor sobre sus obras: 
 
«En todas mis obras […] he recurrido siempre a un método que jamás cambia. 
Consiste en hacer que la delineación de los objetos representados en ellas 
dependan en gran medida de un sistema de necesidades que de por sí solo parece 
extraño. Estas necesidades se deben a veces al carácter inadecuado y violento del 
material que uso, y otras a la inadecuada manipulación de las herramientas, o a 
alguna extraña idea obsesiva […] En una palabra, siempre se trata de dar a la 
persona que mira el cuadro una desconcertante impresión de que la ejecución del 
cuadro ha sido guiada por una lógica absurda y fantástica, una lógica a la que 
está sujeta la delineación de todos los objetos de una manera perentoria que, por 
curioso que parezca, obliga al pintor a las soluciones inesperadas, y , a pesar de 
los obstáculos que crea, acaba por dar lugar a la figuración deseada»42. 
 
En los Países bajos entre 1948 y 1951, nace otro grupo más cercano al Arte Bruto que al 
materialismo, denominado Grupo COBRA  (llamado así por las iniciales de las ciudades 
a las que pertenecen: Copenhague, Bruselas y Ámsterdam). Los motivos que se dieron 
para el desarrollo de este grupo fueron los mismos que el resto de los artistas europeos, 
la frustración humana a consecuencia de la Segunda Guerra Mundial. Sus influencias se 
basaron en el primitivismo nórdico, el surrealismo y el expresionismo anterior al 
belicismo. Utilizaron colores fuertes, la espontaneidad, pero sin abandonar la 
figuración, todo envuelto en un gran contenido de descontento político. Los integrantes 
fueron los siguientes: Constant Nieuwenhuys (1920-2005), fundador del grupo y 
conocido por su obra Queremos la libertad, que posteriormente cambió por el título de 
Después de nosotros la libertad, muy en consonancia con los pensamientos políticos del 
grupo; el artista Karel Appel (1921-2006), reivindicó la obra sencilla, pintó sobre 
madera donde sobresalen los colores que esparcía de forma tosca y directamente sobre 
el soporte; Asger Jorn (1914-1973), fue el más surrealista en el sentido de liberación de 
la mente, fue gestual y matérico, aplicó la pintura directamente en el lienzo usando otros 
                                                
42 LUCIE-SMITH, Edward (1993). Movimientos artísticos desde 1945. Barcelona: Destino, p. 88 
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materiales diferentes al pincel como por ejemplo cuchillos y Pierre Alechinsky (1927) 
pintor gestual, usó el mismo método que J. Pollock donde el lienzo lo extendía en el 
suelo, pero sin deshacerse del pincel ni de la figuración.  
 
 
Karel Appel, Caballos Salvajes, 1954 
 
3.3. Informalismo Español 
 
  El movimiento Informalista español tuvo unas connotaciones especiales 
causadas, principalmente, por la situación política. España no participó en la Segunda 
Guerra Mundial, aunque sí tuvo su particular contienda, y desde 1939 se encontraba 
bajo una dictadura. Esta situación trajo dos consecuencias: por un lado afectó en el 
desarrollo tardío de las segundas vanguardias, que no fueron hasta mediados de los años 
cincuenta cuando el arte español enlazó con las tendencias internacionales y, por otro 
lado en la utilización de esta estética, que se encontraban entre dos aguas, por una parte 
desde el punto de vista de los artistas comprometida con la liberación política y por otra 
parte utilizada en beneficio del Estado español para dar una imagen moderna del país.  
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Dos fueron los focos más importantes donde se centró el Informalismo en España: 
Cataluña y Madrid; si bien no fueron los únicos, ya que existieron otros como en 
Valencia, en Cuenca, en el País Vasco o en Andalucía. Generalmente se desarrolló 
dentro de grupos, aunque los miembros de los mismos desarrollaron un lenguaje de 
forma heterogénea y personal.  
 
El centro Informalista de Cataluña tubo sus orígenes ligados al Grupo Dau al Set, un 
grupo fundado en Barcelona en 1948 y vinculado a la revista del mismo nombre;  sus 
objetivos artísticos estaban ligados al surrealismo, siendo el prólogo de la abstracción en 
España. La figura del barcelonés Antoni Tàpies (1923-2012) fue de las más influyentes 
del mismo, en sus inicios pictóricos fue partidario de la pintura figurativa realista y 
expresionista, en los años 50 marchó a París donde conoció el Arte Otro o el 
Informalismo que le influyó para posteriormente dar forma a su estilo definitivo. Este se 
basó en un arte abstracto y matérico, donde hizo uso de distintos materiales como 
arenas, tierras, mármol en polvo, además de alterar la tela del lienzo a base de 
hendiduras, huellas o surcos. Todo lo anterior se completa con toques de pintura, con 
signos, espacios, letra, etc. Muy destacado en su obra son los Muros, superficies de gran 
tamaño trabajadas bajo las características informalistas. 
 
 
Antoni Tàpies, Blanc i rosa, 1964 
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Además de Antoni Tàpies hay otros autores dentro del movimiento Informalista Catalán 
que merece la pena destacar. Uno de estos artistas sería Josep Guinovart (1927-2007), 
artista que colaboró con la revista Dau al Set, aunque no formó parte de este grupo. 
Donde sí participó fue en la formación de los grupos Tahull, con una inspiración 
artística basada en el románico catalán y en el grupo Sílex, con una referencia al arte 
prehistórico. A finales de los cincuenta y la década de los sesenta del siglo XX, tras un 
viaje a París, su obra evolucionó, hacia un Informalismo matérico abandonando el 
expresionismo. V. Bozal caracteriza su obra de contundente «contundencia en la 




Josep Guinovart, Homenatge a Salvat-Papasseit, 1963 
 
El otro artista dentro del movimiento Informalista Catalán fue Joan Hernández Pijuan 
(1931-2005), que, tras formarse en la Escuela Superior de Bellas Artes de Barcelona, 
viajó a París donde conoció los movimientos Informalistas. Sus obras, como explica V. 
                                                
43 BOZAL, Valeriano (2013). Historia de la pintura y la escultura del siglo XX. Vol. 2. Madrid: La Balsa 
de la Medusa, p. 177 
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Bozal, destacó por el expresionismo abstracto caracterizado por los «contrastes 
cromáticos, acusada gestualidad, gama cromática reducida, en la que predomina el 
blanco y el negro, signos»44. Adicionalmente, en su obra se aprecia la importancia por el 
espacio que lo crea a través de objetos. A partir de la segunda mitad de los 60 del siglo 
XX, este autor se fue alejando del gesto y fue adquiriendo más importancia al espacio y 
a la materialidad. 
 
 
Joan Hernández Pijuan, Pintura 222/60, 1960 
 
Desde el foco madrileño, surgió en 1957, y con una duración de apenas tres años, nació 
un grupo llamado El Paso, formado por artistas heterogéneos como: Manuel Millares 
(1926-1972),  Luis Feito (1929), Rafael Canogar (1935) o Antonio Saura (1930-1998). 
El objetivo del grupo era sacar el arte español de la decadencia en la que estaba sumido. 
Los medios que disponían eran a través de exposiciones, conferencias y publicaciones. 
Al igual que en Cataluña, el origen estético se encontraba en el surrealismo que fue 
cambiando hacia un Informalismo matérico o gestual. 
 
Manuel Millares fue uno de los mayores representantes de la pintura matérica en España 
junto a Antoni Tàpies. Su plenitud artística comenzó a partir de la fundación El Paso. 
                                                
44 BOZAL, Valeriano (2013). Historia de la pintura y la escultura del siglo XX. Vol. 2. Madrid: La Balsa 
de la Medusa, p. 177 
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Su obra se caracterizó por el uso de arpilleras, que las manipulaba y luego pintaba. Sus 
cuadros son de gran tamaño, generalmente con colores básicos como el blanco, negro, 
rojo y ocre: con una gran belleza expresiva además de matérica. Además, su tierra 
canaria está muy presente en el conjunto de su obra. 
 
 
Manuel Millares, Cuadro número 165 (Homúnculo), 1960 
 
Luis Feito estudió en la Real Academia de San Fernando. Su obra inicial estuvo basada 
en la abstracción que poco a poco fue dándole forma matérica, formando grandes 
campos de color. Para ello usó pigmentos y materiales diversos predominando los 
colores rojos y negros. 
 
 
Luis Feito, Número 203, 1960 
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El toledano Rafael Canogar es un artista multifacético en el conjunto de su trayectoria 
artística. En esta época de mediados de los años sesenta del siglo XX, realizó obras 
abstractas de tendencia Informalista. Su participación con el grupo El Paso fue muy 
productiva. Su técnica fue más cercana a la action painting, por su gesto enérgico, 
además de expresivo, donde le añadía diversos materiales creando diferentes texturas.  
 
 
Rafael Canogar, Raza, 1962 
 
La obra de Antonio Saura se originó por su interés por el surrealismo onírico. 
Posteriormente puso atención en el Expresionismo americano y en el Informalismo, lo 
que marcó la poética de su obra artística donde destacó lo gestual automático sin el 
abandono de la figuración. En su época por El Paso fueron muy característicos los 
temas de esencia española que el Estado español tanto vanagloriaba en estos momentos, 




Antonio Saura, Dea, 1959 
 
Además de los dos focos que se ha desarrollado, es interesante mencionar dos autores 
más por la gran utilidad que su obra ha resultado para este trabajo. El primero de ellos 
es Gustavo Toner (1925), que realiza una gran obra Informalista entre 1957 y 1963, 
durante la misma forma parte, junto a otros dos artistas Fernando Zóbel (1924-1984) y 
Gerardo Rueda (1926-1996), del grupo Cuenca. Su lenguaje se caracterizó por la 
abstracción y el uso de diferentes materiales, donde crea diferentes espacios de color 
con varias texturas de forma irregular reflejándose juegos de luces que dan una variedad 
de tonos cromáticos de distintos matices. El segundo es el artista granadino José 
Guerrero (1914-1991), su obra en esta época está influenciada por el Expresionismo 
abstracto americano ya que desde 1949 se marchó a Estados Unidos y allí vivió de 
forma permanente. Sus cuadros son abstractos ejecutados a través del uso del color con 






















LA OBRA DE CARLOS PÉREZ SIQUIER 
 
 
A partir de los años cincuenta del siglo pasado, dentro del ámbito de la 
fotografía, dio comienzo una auténtica revolución en contra de lo que se venía 
denominando el academicismo fotográfico o pictorialismo. La modernización surgió 
desde lugares muy distante, concretamente, desde Italia, a cargo de fotógrafos como 
Mario Giacomelli o Silvio Pelegrini y el grupo La Bussola, que en su manifiesto 
promulgaban la imagen fotográfica como algo más que un documento, acercando la 
fotografía al arte; desde Alemania con la creación de la fotografía subjetiva a partir de 
las teorías de Otto Steinert, que fomentaba la imagen creativa a través del grupo 
Fotoform integrado, además de por el citado artista, por los fotógrafos Peter Keetman y 
Wolfang Reisewitz; desde Francia por el grupo Les 30x40, con una estética fotográfica 
cercana a la imagen subjetiva. Por su parte, en los Estado Unidos, un grupo de 
fotógrafos entre los que se encuentran Paul Strand, Edward Weston y Minor White, 
rompieron definitivamente con la fotografía pictorialista, para acogerse a una nueva 
forma de realismo social con imágenes impactantes que fueron reconocidas 
públicamente en la exposición The Family of Man celebrada en 1955 y dadas a conocer 
mediante las publicaciones como Nueva York en 1956 y de Los americanos en 1958.   
 
De igual manera, en España, los distintos grupos y asociaciones fotográficas – como la 
Agrupación Fotográfica de Cataluña o la Agrupación de Fotografía de Almería – se 
unieron a la ola renovadora con el propósito de alejar a la fotografía del «preciosismo 
tecnicista» 45  para crear algo más humanista y auténtico sin basarse tanto en el 
profesionalismo, que tuvo en artistas como Oriol Maspons, Ramón Masats, Ricard 
Terré, Gabriel Cualladó o Carlos Pérez Siquier sus máximos representantes, hacedores 
                                                




de imágenes rupturistas con el pasado que asentaron en España las bases de un nuevo 
lenguaje fotográfico. 
 
Como consecuencia de estos cambios, surgieron con fuerza el «fotoperiodismo», 
fundándose la primera agencia de fotografía española, se multiplican el número de 
revistas especializadas como PhotoVisión, «caracterizada por un talante […] 
didáctico»46, Nueva Imagen o Papel Alpha; y la fotografía entró por primera vez en los 
museos e instituciones públicas creándose, por lo que a nosotros nos compete, el 
proyecto IMAGINA, surgido, como ya se ha dicho, en 1992, germen del Centro 
Andaluz de Fotografía (CAF) situado en Almería, dirigido por el crítico y fotógrafo 
almeriense Manuel Falces. Dentro de este ambiente, hay que estudiar la obra de Carlos 
Pérez Siquier que a continuación se analiza, que se alinea, como escribe Marie- Loup 
Sougez, «con las varias tendencias existentes [en la fotografía española, aunque siempre 
dentro del] documento social que refleja la evolución histórica del país»47. 
 
 
4.1. “Paredes desconchadas” 
 
 Las fotografías denominadas paredes desconchadas forman parte de una serie de 
imágenes en color, en formato cuadrado realizadas con una cámara Rolleiflex de 80 mm 
muy útil para las fotografías en primer plano de tendencia abstractas que Carlos Pérez 
Siquier realizó a modo de cierre para la serie La Chanca en 1965, fotografías de esta 
España del silencio que tanta fama y reconocimiento profesional le han dado. El motivo 
de las imágenes son fragmentos de las paredes de las casas y cuevas que, por orden 
municipal, fueron derribadas en la parte alta del barrio de la Chanca, convertidos por 
Pérez Siquier en testimonios de la historia, las vivencias y el paso del tiempo de las 
gentes del lugar y su entorno paisajístico, a través de la mirada crítica del artista que 
experimentó ante el espectáculo irracional que se presenta ante sus ojos. El resultado 
son unas fotografías casi “matéricas” que tienden a la abstracción definida por los 
postulados del Expresionismo abstracto y del Informalismo, contrarios a la belleza 
                                                
46 SOUGEZ, Marie-Loup (2014) Historia de la Fotografía. Madrid: Ed. Cátedra, p. 445 
47 SOUGEZ, Marie-Loup (2014) Historia de la Fotografía..., p. 467 
 
 56 
“aparente” de las cosas y partidarios de buscar lo oculto, situando al espectador frente a 















   
Figura 1: Carlos Pérez Siquier, 1965. (1965) 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x5048 
Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
La primera fotografía a analizar de Carlos Pérez Siquier, está tomada en primer 
plano con una visión nítida de lo que sería el fragmento de una pared cualquiera de las 
                                                
48 Testimonio personal de Carlos Pérez Siquier, que difiere de las palabras del mismo recogidas en el 
periódico Ideal, el 30/06/1991 por M. Ángel Blanco donde el autor expone, que la primera exposición que 
se realizó de la serie Paredes desconchadas fueron a tamaño 30x30, extraído de MARTÍN ROBLES, 
Juan Manuel (2014) Esencial. Almería: Museo Casa Ibáñez e IEA, p. 24 
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encontradas en las casas del barrio de la Chanca. La textura es irregular, hay partes más 
homogéneas y otras más deformes y rugosas. A pesar de la abstracción que refleja la 
forma matérica, se distingue una figura a partir de la interacción entre el plano y la 
profundidad pareciéndose a la teoría de la figura fondo de la Gestalt. Esta figura 
recuerda a la silueta de un mapa, en concreto España. La composición es en diagonal, 
de izquierda a derecha, con una iluminación natural y lateral, otorgándole a la imagen 
diversos tonos cálidos que proporcionan diferentes contrastes además de procurar 
profundidad.  
 
Pérez Siquier hace uso del estilo Informalista para hacer una obra conceptual. La 
características propias de esta imagen son el color y lo matérico. Si se compara la 
fotografía de Pérez Siquier con la obra de Andoni Tàpies Terra i pintura de 1956, se 
admiran varias similitudes como la intención de Tàpies en la construcción de un muro 
que moldea a través de materiales como arena, yeso o mármol para llegar a su obra 
final; en el caso del fotógrafo, la intención es la manipulación para crear una obra 
informalista a través de la captación de la imagen. El pintor busca la materialidad de la 
obra en la realización de pinturas que parezcan muros y el fotógrafo busca la 
materialidad a través de la captación de una imagen de una pared, pero no de cualquier 
pared sino del encuadre que se asimila a una obra con intención Informalista. 
 
         
Antoni Tàpies, Terra i pintura, 1956 
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La analogía entre ambos artistas se encuentra en el objetivo a la hora de realizar ambas 
obras. Ambos ven en la obra matérica la huella del paso del tiempo, la evolución de un 
barrio como la Chanca en el caso de Pérez Siquier o del mundo, siempre cambiante, 




















   Figura 2: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
   Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
   Dimensiones: 50x50 
   Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
Esta segunda fotografía de Pérez Siquier 1965 es una imagen abstracta en primer 
plano de una pared con una iluminación natural y homogénea por lo que no hay 
contrastes lumínicos, pero si contrastes de color, en donde destaca los tonos cálidos de 
color ocre y rojo y los tonos fríos como el azul, además del negro y  del blanco. 
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La expresividad de la imagen se distingue en lo matérico de la superficie, en la textura, 
en los agujeros, en los desconchados, en la ausencia de representación y de perspectiva. 
No se aprecia forma figurativa ni equilibrio compositivo deliberado. La imagen se va 
componiendo por estructuras irregulares de color que van saliendo a la superficie a 
través del paso del tiempo y de los cambios atmosférico. Entre los diferentes autores 
Informalistas se va a elegir la pintura de Gustavo Torner titulada Tierras rojas, verde 
oliva realizada en 1959 por su semejanza formal con la fotografía de Pérez Siquier.  
 
 
Gustavo Torner Tierras rojas, verde oliva, 1959 
 
Los contrastes entre los tonos cálidos y fríos además de la parte matérica añadida por G. 
Toner da una sensación sustancial muy acorde con la imagen que representa el fotógrafo 
que contiene arena, yeso y pintura. Los colores están planteados como manchas de 
color, irregulares, creando contrastes, sin dibujo que bien podría pasar por una 




Figura 3: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x50 
Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
En esta imagen de Pérez Siquier, predominan la abstracción y los tonos fríos. La 
utilización del primer plano por parte del fotógrafo es un acierto porque refleja con 
mucha nitidez la textura y contenido de la pared . La parte matérica como es la arena, el 
yeso, la cal y la pintura se percibe por el desconchado de la superficie, produciéndose en 
la mirada del receptor un testimonio de vida, del paso del tiempo. Las formas son 
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irregulares al igual que las texturas, unas más lisas y otras más rugosas, existen partes 
donde se aprecia claramente arena gruesa reflejándose el paramento del muro.  
 
Además de destacar la imagen por lo matérico, esta fotografía destaca por la expresión 
de su color. La imagen establece un predomino del color azul, en diferentes tonalidades, 
a través de una luz natural. La comparación de esta imagen con la obra del artista 
americano Clyfford Still se aprecia en la composición con predominio vertical, en las 
manchas de color y en la potente expresividad de la obra. 
 
 
Clyfford Still, PH-129, 1949 
 
En ambos ejemplos, el efecto está formado por contrarios: por un lado los tonos cálidos 
de Still que acercan al espectador mientras que en la obra de Pérez Siquier los tonos 
fríos lo alejan49. La forma abstracta se complementa con el color para dar una 
composición coherente, armónica, como diría Kandinsky en De lo espiritual en el arte 
                                                
49 KANDINSKY, Vassily (1989). De lo espiritual en el arte. México: Premia Editora S.A., p. 65 
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«El artista consciente, […] no se contenta con registrar el objeto material sino que 



























                                                




Figura 4: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x50 
Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
La Figura nº 4 es una fotografía realizada en primer plano, en una pared que se 
establece en un espacio en esquina situada a la derecha. Esta composición en esquina se 
detecta por la falta de profundidad de campo que difumina la imagen de la derecha, por 
la necesidad de mayor apertura del diafragma. Es una imagen en la que predomina la 
figuración sobre la abstracción en donde se reconocen un trampantojo de unos ojos en el 
centro, definido entre dos franjas de colores similares. Tanto la forma figurativa como 
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los cambios de color vienen definidos por la luz natural y lo matérico – madera, pintura, 
cal…–, es decir, es lo matérico lo que le va dando forma figurativa a la imagen, al igual 
que una obra Informalista donde lo material es el fundamento de la obra artística. Un 
ejemplo de la composición figurativa a través de lo matérico se muestra en la obra de 
Jean Fautrier, Sarah de 1943.  
 
 
Jean Fautrier, Sarah, 1943 
 
Esta obra de J. Fautrier, perteneciente a la serie Rehenes, destaca por la perceptibilidad 
y la textura, que junto con el color se da más presencia física a la imagen. Los colores 
ocres y rojos que representan el pelo, la piel y la sangre respectivamente, son el ejemplo 
al igual que en la fotografía de Carlos Pérez Siquier, en donde la materia es lo que da la 
forma a la obra. 
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A pesar de la similitud en la intención formal existe una gran diferencia en la intención 
material de ambas obras. Por un lado, por los motivo que llevan a cada autor a la 
realización de la misma – en el caso de J Fautrier representa los dolores de la guerra, 
mientras que en el caso del Pérez Siquier el paso del tiempo –  y por otro, porque la 
obra de Pérez Siquier no ha sido premeditada sino que más bien ha sido encontrada, 
mientras que la obra de J. Fautrier ha sido premeditada y realizada en un lienzo. Según 
la teoría de E. Gombrich, la elección de las capturas de Pérez Siquier se explicaría de la 
siguiente manera: «El arte es una respuesta estética a un problema estético, no 
psicológico, de ahí que […] la representación no dependen sólo del grado de 
naturalismo de la imagen, sino también de la experiencia visual y no visual del 

















                                                
51 ARIAS SERRANO, Laura (2013). Las Fuentes de La Historia en la Época Contemporánea. 




Figura 5: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x50 
Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
Esta fotografía tomada desde un primer plano de una pared, es una imagen nítida 
y sin presencia figurativa con una luz natural y directa, sin contrastes aparentes solo los 
producidos por los colores. La composición abstracta se divide en dos planos de color, 
el plano superior está compuesto por una mancha de color verde distribuida por la 
pared, un agujero y unos desconchones asimétricos, en un tono frío, que, según la 
profundidad del desconchón, va cambiando de color rojo a azul;  la parte inferior tiene 
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un tono cálido, de color tierra en donde también existen desconchones más agudos que 
los de la parte superior penetrando hasta llegar al paramento formada por arena. En el 
centro de la imagen existe una especie de agujero, no muy profundo y con una forma 
rectangular de color azul casi negro nos recuerda a un punto de fuga del que parte todos 
los demás elementos de la imagen.  
 
A pesar de las características matéricas del Informalismo, esta obra recuerda a las 
pinturas de espacio del artista Marc Rothko realizada dentro del Expresionismo 
abstracto norteamericano de los años cincuenta del siglo XX. Pinturas que se 
caracterizan porque el color ocupan todo el espacio del lienzo como en la fotografía de 
Pérez Siquier en donde coinciden los colores y la composición.  
 
 







Figura 6: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x50 
Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
Esta fotografía del artista Pérez Siquier refleja fielmente los elementos de 
tendencia Informalista abstracta de corte matérico. Se trata de una imagen en primer 
plano de una pared. Por la iluminación parece una pared de un espacio exterior. La luz 
es natural y lateral provocando cierta sombra que se refleja en los diferentes colores de 
la superficie que se reflejan de derecha a izquierda. Hay varias tonalidades, frías y 
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cálidas primando los azules, amarillos y verdes con un poco de color negro y casi 
imperceptible de blanco.  
 
En esta imagen se distingue, muy claramente el paso del tiempo, hay varias capas de 
pintura que son las que interpretan los diferentes cambios de tonalidad además de 
encontrarnos con varios materiales como madera, clavos, arena, pintura y cal. En una 
comparativa pictórica destacaríamos la obra de canario Manuel Millares, un artista 
Informalista matérico que se caracteriza por hacer sus obras abstractas con arpillera. Su 
obra está muy ligada a su tierra, Las Palmas de Gran Canaria, al igual que la obra de 
Pérez Siquier. la expresividad de ambas obras se reconocen a través de lo abstracto, que 
se complementa con lo matérico y el color.  
 
 
Manuel Millares, Composición, 1956 
 
La misión de ambos autores como dice V. Bozal es la de «un arqueólogo o un topo, […] 
que excava un agujero no solo para sacar a la luz lo que hay oculto, también para 
disponer de un “agujero” en el que meterse»52. 
                                                
52  BOZAL, VALERIANO (2013). Historia de la pintura y la escultura del siglo XX. Vol. 2. Madrid: La 





Figura 7: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x50 










 Figura 8: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
 Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
 Dimensiones: 50x50 




Las siguientes fotografías se van a analizar juntas por la similitud formal –posiblemente 
fueron capturadas en partes diferentes de una misma pared–. La imagen de la Figura 7 
se efectuó en un primer plano con luz natural y con una clara nitidez, exteriorizándose 
una gran expresividad. La textura de la pared es rugosa y no homogénea, esta 
irregularidad se ve agudizada por los contrastes de color: azulados, ocres y blancos. Los 
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elementos matéricos que componen la fotografía son: la pintura, el cemento, la arena y 
la cal que van construyendo formas que difieren en texturas según el color. La imagen 
es abstracta con una composición que parte del centro, a través de una oquedad, hacia 
los cuatro ángulos. Si prestamos más atención a las manchas de color que a lo matérico 
vemos que existe un paralelismo con la obra de José Guerrero que se caracteriza más 
por el gesto que lo material, pero en la que a través de los colores se muestra el reflejo y 
la influencia de igual forma que en la imagen de Pérez Siquier. Ambos artistas parten de 
un proceso intelectual para reflejar elementos propios de su tierra – el color, la luz, los 
contrastes – El almeriense representa las características de las casas del barrio de la 
Chanca mientras que J. Guerrero representa los de la Alpujarra. 
 
 
José Guerrero, Alpujarra, 1963 
 
Lo mimo ocurre con la Figura 8 que destaca de forma atrayente por las manchas de 
color, los tonos cálidos y fríos, de modo equilibrado, sin destacar uno sobre el otro. La 
luz es natural y lateral aunque no se producen grandes contrastes por ser una superficie 
plana, pero, aunque la superficie es plana, no es homogénea, hay grietas y agujeros. Es a 
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través de la variabilidad en el color y la irregularidad de la textura donde se percibe la 
presencia humana y un halo de habitabilidad. 
 
Tanto en la forma abstracta como en la disposición del color, la fotografía de Pérez 
Siquier es semejante a la obra de J. Guerrero,  Frontera Negra de 1963. 
 
 
José Guerrero, Frontera Negra, 1963 
 
La obra de J. Guerrero a pesar de estar representada sobre un lienzo, tiene analogías con 
la imagen del fotógrafo. Ambas se componen de manchas de color esparcidas de 
manera abstractas creando una superficie de espacios. En la forma de proyectar la 






Figura 9: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x50 
Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
En esta imagen fotográfica de Pérez Siquier se repite la tendencia Expresionista 
abstracta americana, en concreto en relación a la obra del autor Clyfford Still. La 
fotografía es un primer plano con una composición en vertical que se divide en dos 
superficies diferentes: la del lado izquierdo formada por un único campo de color ocre, 
con una textura rugosa, a la vez que homogénea;  la superficie de la parte de la derecha 
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formada por una extensión heterogénea, con desconchones y con diferentes colores 
como ocre, negro y amarillo además, de varios toques verdes. Exceptuando estos toques 
verdes, la obra se caracteriza por tonos cálidos que acercan al espectador.   
 
 
Clyfford Still, Sin título, 1956 
 
La semejanza de la fotografía de Pérez Siquier con la pintura de C. Still es notable: la 
verticalidad, los campos de color, y la composición de los mismos. A diferencia de los 
tonos verdes que se perciben en la fotografía del almeriense, ambas obras acercan al 
espectador según la teoría de los colores de V. Kandinsky. A pesar de las similitudes 
formales entre ambas obras, hay una diferencia básica reflejada sobre todo en lo 
matérico que aflora en la textura de la pared de la imagen fotográfica, que se aleja del 
«lirismo»53 que se advierte en la pintura de C. Still para ser más expresiva. 
 
                                                
53  ANTIGÜEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, Mª Dolores; NIETO ALCAIDE, Víctor; SERRANO 
DE HARO SORIANO Amparo (2001). El Arte del Siglo XX. Madrid: Ed. Centro de Estudios Ramón 





Figura 10: Carlos Pérez Siquier, 1965. 1965 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
Dimensiones: 50x50 
Colección privada de Adolfo Autric 
 
 
Esta última fotografía de la serie paredes desconchadas realizada por el artista 
almeriense está elaborada en un primer plano advirtiéndose con una gran nitidez unas 
formas abstractas, sin atisbo de figuración. Los colores son fríos, predominando los 
tonos azules, a excepción de un toque de color ocre. Las diferencias entre los colores 
están definidas por los desconchones de la pared. La luz proviene de un contrapicado, 
provocando sombras antinaturales. Esto se aprecia claramente en el centro de la imagen 
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donde sobresale una especie de tirador de forma redonda de color blanco compuesto de 
un material metálico en el centro que origina una sombra hacia arriba. Este detalle 
material nos sugiere una presencia humana.  
 
 
Antoni Tàpies, Cruz en papel de periódico, 1946-1947 
 
Lo mismo se puede decir de la obra de Antoni Tàpies, Cruz en papel de periódico de 
1946-1947, en donde la composición presenta una parte figurativa y simbólica, como es 
la cruz realizada con periódicos y la utilización de trozos de papel higiénico, puestos al 
azar.  Tanto en la una como en la otra se manifiestan objetos que son, o han sido, 
utilizados por el hombre: un tirador, un trozo de papel de periódico o pequeños retazos 
de papel higiénico. Cada artista percibe en estos materiales conceptos diferentes, Pérez 
Siquier insinúa con el objeto la existencia humana o el paso del tiempo en un espacio 
determinado y A. Tàpies sugiere la espiritualidad de lo material al darle forma de cruz. 
Los dos comparten un objeto que conceptualizan en polos opuestos, el artista almeriense 




4.2. Informalismos “matérico” 
 
En la segunda parte dedicada al estudio de la obra de Pérez Siquier se analiza un 
conjunto de seis fotografías pertenecientes a la serie que se denomina Informalismos. En 
este caso, las imágenes representan nuevamente “fragmentos” de paredes encaladas y 
muros de casas en ruinas, pero tomando como modelo la arquitectura “telúrica” de los 
parajes del Cabo de Gata, inspirado por la lectura de José Ángel Valente en No amanece 
el cantor publicado en 1992. 
 
En ellas, según palabras de Pérez Siquier, se ha querido «dar una visión del Parque 
oculto […] buscando paisajes por medio del acercamiento de la cámara […] captando 
los restos de las gentes que han pasado por allí»54, buscando, como hace la pintura de la 
materia «el encuentro con la naturaleza, a través de un “nuevo paisaje”, de una realidad 
inédita, inadvertida y desconocida»55 en donde el color se hace más severo, más ocre 
«adaptándose al medio elegido»56 hasta identificarse plenamente con él. 
 
En estas fotografías, el aspecto formal de las imágenes coincide con lo que es propio de 
la pintura Informalista: gusto por la materia, por los objetos representados, cuya tensión 
emocional procede del contraste entre la libertad de lo que se ve (protuberancias, 
depresiones desconchones…) y, el control visual de la manera en que se ordenan los 
distintos materiales (piedras, arena, cemento, yeso…) que, interpretando la cita del 
fotógrafo, son las huellas de la presencia humana, a manera de trazos dejados por el 
hombre sobre la superficie. Por otra parte, las imágenes, aparentemente monocromas, en 
la gama de tonos terrosos, invitan a buscar otros colores sutilmente ocultos en ellas, que 
también lo están en el paisaje de Cabo de Gata.  
                                                
54 Testimonio del autor recogido en SAEZ, Yolanda, «Pérez Siquier: «El Parque Natural tiene tanta 
belleza que puede comerse al fotógrafo»». La Voz de Almería, 24/07/1997 citado en nota a pie de p. de 
MARTÍN ROBLES, J. Manuel 2014). Esencial. Almería: Museo Casa Ibáñez e IEA, p. 49 
55 ANTIGÜEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, Mª Dolores; NIETO ALCAIDE, Víctor;  SERRANO 
DE HARO SORIANO Amparo (2001). El Arte del Siglo XX. Madrid: Ed. Centro de Estudios Ramón 
Areces, p. 208 




Figura 11: Carlos Pérez Siquier, Cabo de Gata, 1997 







Figura 12: Carlos Pérez Siquier, Cabo de Gata, 1997 





Se ha escogido, para comenzar con el análisis, dos fotografías de Carlos Pérez Siquier 
muy parecidas entre sí. Ambas están captadas en un primer plano de una pared de color 
blanquecino con luz natural. La primera imagen tiene un formato cuadrado, la imagen 
se divide en dos, una parte superior lisa y una inferior rugosa, compuesta por piedras 
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amontonadas. En el centro de la composición se distinguen unas líneas que representan 
la parte de una cara, integrada por unos ojos, cejas y unas líneas paralelas verticales, a 
forma de trampantojo, que indican la nariz. En la segunda imagen se percibe una figura  
que sobresale en diagonal, de izquierda a derecha, con una disposición en movimiento; 
la figuración se detecta por una línea negra que delimita el dibujo del pelo, de la cara y 
del hombro; el resto del cuerpo está formado por un trampantojo procedente de la 
deformidad de la pared; la luz natural procedente de la derecha ocasiona un engaño a la 
vista ya que provoca una línea gruesa, parecida a la de la cara, que completan la 
delimitación del cuerpo. Ambas imágenes están perfectamente insertadas en el encuadre 
fotográfico para dar la expresividad que el autor quiere exponernos. El fotógrafo se ha 
servido de dibujos ya existentes para crear su propia imagen, dejando su impronta en 
otro acto creativo.  
 
Estas imágenes recuerdan a la obra de Antoni Tàpies titulada Forat Oval de 1995.  
 
 
Antoni Tàpies, Forat Oval, 1995. 
 
La pintura se compone de un fondo de color liso, homogéneo, semejante al de un muro 
de hormigón, aunque se trate de un cartón recortado; desde los extremos del cuadro 
emergen dos manos que agarran un óvalo de color blanco intenso que se completa con 
unos signos en el borde inferior del cartón. La semejanza con la obra de Pérez Siquier 
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proviene de los colores, el trazo del lápiz y la textura; en las imágenes fotográficas 

















Figura 13: Carlos Pérez Siquier, Cabo de Gata, 1997 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 












Figura 14: Carlos Pérez Siquier, Cabo de Gata, 1997 












La dos fotografías siguientes están elegidas juntas, no por la semejanza que 
pueda observarse entre ellas, sino por el paralelismo que existe con dos obras del artista 
Joan Hernández Pijuan.   
 
La primera de ellas es una fotografía de una esquina en primer plano definida en un 
cuadrado perfecto, con una luz natural sin provocar contrastes, sobre un fondo de pared 
de color ocre. En el centro se reconoce un trompe-l´oeil formando una figura 
geométrica en vertical semejante a la de un prisma triangular. El dibujo de la figura está 
muy bien definido por una gruesa línea negra, el detalle de la base del prisma pintado en 
dos colores: blanco y negro, hacen el trampantojo más verídico. El relleno de la figura 
está coloreado con una mezcla de blanco y negro dando sensación de un cristal. A la 
izquierda de la imagen podemos reconocer una serie de números y letras que refleja 
claramente la presencia humana. 
 
La segunda fotografía está realizada desde un plano medio con un encuadre horizontal. 
La luz es natural cenital dando lugar a unas sombras que causan contrates en los huecos 
de las rocas. La imagen se divide en cuatro planos horizontales, en el plano superior y 
más pequeño se vislumbra el cielo de un tono azul intenso; en el segundo plano se 
encuentra la parte alta de un muro en el que se ve su primigenia constructiva a base de 
piedras amontonadas y maderas para su sujeción; en el tercer plano horizontal se 
encuentra el fragmento que va dirigido directamente hacia la mirada del espectador, es 
la sección que más espacio ocupa de las cuatro y en donde se ve la parte más figurativa; 
está integrada por líneas que constituyen figuras geométricas, la central es la mas 
grande configurada por un rectángulo; desde el lado izquierdo aparecen otras líneas que 
están cortadas por el encuadre, compuestas por cuadrados más pequeños, pintados por 
dentro que nos recuerda a los cuadros Cuadrado negro sobre fondo blanco (1915) y 
Cuadrado blanco sobre fondo blanco (1919) de Kazimir Malévich (1878-1935); en el 
lado derecho toda la superficie es ocre sin figuración aparente. La parte central 
compuesta horizontalmente  está pintada en dos colores: el superior ocre y el inferior 
azul, recordándonos a los campos de color del Expresionismo abstracto americano 
referidos en la primera parte del análisis de las fotografías de Pérez Siquier relacionadas 
con la obra de Clyfford Still. Por último, el cuarto plano se encuentra desenfocado por 
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la poca profundidad de campo que, más que una obra pictórica parecen esculturas de 
piedras posicionadas de forma irregular. 
 
Estas dos instantáneas se pueden comparar con las obras de J. Hernández Pijuan: Del 
Jardín XVI de 1997 y Cerrado con ciprés de 1987. 
 
 
Joan Hernández Pijuan, Del Jardín XVI 1997 
 
 
Joan Hernández Pijuan, Cerrado con ciprés, 1987 
 
En este caso, el paralelismo es la forma, no existe materia, ni color; solamente a través 
de las líneas y el color tomamos como modelos las imágenes que nos van a servir para 
definir la comparativa. La obra del Informalista J. H. Pijuan es minimalista, con unos 
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colores paralelos, unas líneas que definen formas y con unos títulos, que tienen que ver 
con las formas, que nos sugiere a la naturaleza al igual que la obra del fotógrafo: Del 

















Figura 15: Carlos Pérez Siquier, Cabo de Gata, 1997 
Técnica: Diapositiva de color Ektachrome-64 en papel de Ciba 
 Dimensiones: 50x50 
 Colección: particular 
 
En esta imagen en primer plano con una gran nitidez se reconoce perfectamente 
la textura de la pared. La representación está compuesta por un cuadrado pintado con 
unas franjas muy gruesas en negro sobre un fondo de pared imperfecta, de color ocre. 
Dentro del mismo se distinguen unos símbolos situados en las cuatro líneas de ángulo 
recto, paralelas a los cuatro ángulos del cuadrado. En la imagen se percibe una simetría 
casi perfecta que es consecuencia de la acción del hombre al pintarla. 
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Con muchas coincidencia relacionadas con las características de esta fotografía, nos 
encontramos la obra de Antoni Tàpies, Doble 120 
 
 
Antoni Tàpies, Doble 120, 1967 
 
Las semejanzas se encuentran en los colores, la simetría y lo matérico. En una y otra 
hay una participación humana, aunque con intenciones diferentes. Asimismo, en ambas 
destaca el vacío por encima de la intervención. Esto provoca sosiego, silencio, 
espiritualidad, como si se tratase de una pintura rupestre de alguna cueva en donde se 
oficiaban ritos o celebraciones místicas. El primitivismo también tuvo mucho que ver 
con el Informalismo español de mediados del siglo XX, ya que fue un gran sostén al 
comienzo del rescate de las vanguardias en la época franquista porque sirvió de apoyo 
para evocar las raíces más antiguas de la identidad nacional, pudiéndose con ello, 





Figura 16: Carlos Pérez Siquier, Cabo de Gata, 1997 




Esta última fotografía de Pérez Siquier muestra un primer plano de un fragmento 
de un muro realizada con una luz natural y lateral. En la imagen no se observa ningún 
dibujo o línea que nos indique cualquier atisbo figurativo. Es una imagen en la que 
destaca lo abstracto y lo matérico. Una superficie heterogénea, compuesta por grumos o 
bultos formando un horror vacui en bajorrelieve que abarca casi toda la imagen. Estos 
están compuestos de tierra y arena, sellados con cal y pintura, muy deteriorada por el 
abandono, la erosión del agua y del viento provocada a través de los años. Los bultos 
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son restos de una extensión mas amplia del que solo ha quedado este vestigio que retrata 
el autor. 
 




Jean Dubuffet, Texturologie XVL (Con Crepitaciones), 1958 
 
J. Dubuffet, presenta esta obra matérica bajo la técnica del óleo sobre lienzo. Existe un 
engaño a la vista, lo matérico parece tierra o grava esparcida por todo el lienzo creando 
también un horror vacui. Los colores utilizados para que se produzca esta sensación 
terrosa son: los blancos, los negros, los marrones y los ocres, muy similares a los 
utilizados en la imagen fotográfica. La única diferencia es que la obra de J. Dubuffet 
hace referencia al suelo y la obra de Pérez Siquier a un muro o pared. 
 
A pesar de lo material construido por el hombre, existe una integración con la 
naturaleza, una perfecta composición, expresividad y color. En el caso de la obra 
pictórica, se muestra en la textura de un suelo arenoso que nos rememora a una playa 
cualquiera; en el caso de la imagen de Pérez Siquier se refleja en los efectos causados 
por la climatología que interaccionan con las ramas secas que aparecen en el lateral 
derecho de la imagen. Los colores son terrosos y blancos, complementada con una luz 





Ya en el siglo IV a. C., Aristóteles se preguntaba en su obra Poéticas por qué el 
hombre disfruta cuando contempla algo que es imitación de otra cosa, a lo que el 
filósofo respondía «disfrutamos contemplando estas representaciones porque, al 
mirarlas, aprendemos y deducimos lo que es cada una»57. De las conclusiones del 
filósofo griego, deducimos que éste es uno de los motivos que inspira a los pintores y a 
los artista para la ejecución de sus obras. Esta inspiración no es otra que la traslación de 
la imagen de un objeto tangible a una superficie plana en donde por medio de la 
perspectiva se consigue la tercera dimensión. 
 
Pero ¿qué ocurre con la fotografía de Pérez Siquier cuando en vez de percibir la realidad 
para capturarla, acude al lenguaje artístico para captar una realidad? Pues, lo que ocurre, 
según define de E. Gombrich es un «reconocimiento invertido: el reconocimiento no de 
la realidad en un cuadro sino de un cuadro a la realidad»58. Teniendo en cuenta la voz 
de este autor, podríamos argumentar como una primera conclusión de este trabajo, que 
la inspiración del fotógrafo a la hora de realizar estas series de imágenes fue la 
captación de la realidad interpretada desde el uso del leguaje artístico y las poéticas de 
los pintores  del Expresionistas abstractos y del Informalistas, como él mismo admitía al 
declarar «mirar es haber visto»59. 
 
Además, dicha conclusión se sustenta plenamente al repasar la biografía artística de 
Carlos Pérez Siquier, que se inicia con una serie de fotografías en las que se aleja 
rápidamente del pictorialismo para acogerse a una forma de arte realista que tiene como 
meta la crítica social a través de la captación de lo cotidiano, de lo cual es buena prueba 
su serie de fotografías sobre el barrio almeriense de la Chanca, sin duda de lo mejor de 
su producción artística. A partir de aquí, en las fotografías llamadas «paredes 
desconchadas», se inspira en la abstracción «sublime», como la define Robert 
                                                
57 GOMBRICH, Ernst (1987). La imagen y el ojo. Madrid: Alianza Editorial. p. 13 
58 GOMBRICH, Ernst (1987). La imagen…p. 32 
59 CONSTENLA, Tereixa (2008). «Carlos Pérez Siquier, el cazador de trampantojos». El País Digital 
Babelia [Consultado: 16/06/2016) http://elpais.com/diario/2008/12/13/babelia/1229128751_850215.html 
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Rosenblum, de los pintores del Expresionismo abstracto y del Informalismo para captar 
imágenes rotundas y conceptuales que rompe con lo anterior, tendencia que retomará 
como fuerza en la década de los 90 del siglo XX con la serie de fotografías 
denominadas Informalismos captadas en el Parque Natural Cabo de Gata. 
 
Entre tanto, mientras la fotografía española estaba inmersa en la «ambigüedad, cierto 
eclecticismo de raía postmoderna, y un apoliticismo militante»60, Pérez Siquier se 
fascinará por lo trivial de las imágenes del Pop Art en su serie Playa, sobre la que se ha 
dicho, por ejemplo, lo siguiente: 
 
«El trabajo [Playa] de Carlos Pérez Siquier realizado entre 1990-2000 [presenta 
una] realidad estérica [que] entroncan con las corrientes del arte moderno de la 
década de los 70. El resultado, la mirada cómplice del artista creando imágenes 
impregnadas todas ellas de un toque exhibicionista y de una estética pop»61. 
 
«Como ya lo hiciera Roy Lichtenstein, Pérez Siquier recrea su propia imaginería 
popular en donde la banalidad cabe como un elemento más de la propia 
dinámica del cambio, del progreso»62. 
 
«La mujer del traje del baño azul y sombreo blanco, que bebe del muy 
reconocible envase rojo de Coca- Cola, ¿podría sugerirnos los colores USA, ya 
como un pop Intensificado?»63.  
 
«La ficción que se destila de las imágenes va más allá del tema, radica en el 
tratamiento del color por un lado, y del juego del tamaño – de la escala de los 
objetos presentados – y la repetición, recursos comunes a otros artistas, 
fotógrafos y pintores integrantes del movimiento pop: Tom Wesselmann, James 
                                                
60 LÓPEZ MONDÉJAR, Publio (2000). 150 Años De Fotografía en España. Madrid: Lunwerg Editores, 
p. 246 
61 Catálogo de exposición Carlos Pérez Siquier. La mirada cómplice (2002). Madrid: Real Sociedad 
Fotográfica, p. 4 
62  Catálogo de exposición Carlos Pérez Siquier. La mirada cómplice (2002). Madrid: Real Sociedad 
Fotográfica, p. 6 
63 Catálogo de exposición Color del Sur. Pérez Siquier (2014) Málaga: Ayuntamiento de Vélez Málaga, 
p. 8 
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Rosenquist, John C. Kacere, Martial Raysse, Peter Phillips, Andy Wahol, David 
Hockney, Roy Lichtenstein, etc.»64. 
 
De todo ello se puede deducir una segunda conclusión basada en el convencimiento de 
que gran parte de la creación fotográfica de Pérez Siquier se alimenta de la influencia de   
movimientos y vanguardias artísticas, entre los que se encuentran, como ya se ha 
indicado en varias ocasiones, el realismo social, el Expresionismo abstracto, el 
Informalismo, el Pop Art e, incluso el surrealismo de los ready made de Marcel 
Duchamp. 
 
Un tercer punto a destacar, a resulta de lo dicho anteriormente, es el eclecticismo de la 
obra de Carlos Pérez Siquier, muy difícil de catalogar dentro de un único movimiento 
fotográfico. Dicha obra se caracteriza por su alta calidad técnica, por la ausencia de 
retoques en el resultado final de la fotografía por el uso magistral del color, por la 
singularidad de los encuadres y por lo polifacético de los temas, tratados por Pérez 
Siquier como aquellos otros fotógrafos, según Susan Sontag «que empezaron como 
artistas de la sensibilidad urbana, advirtieron muy pronto que la naturaleza es tan 
exótica como la ciudad y los rústicos tan pintorescos como los habitantes de los barrios 
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                 Carlos Pérez Siquier 
                 Serie:  La Chanca, Almería 
                 Fecha:  1956 
                 Técnica:  Gelatinobromuro de plata sobre papel baritado 
                 Dimensiones: 34 x 23,7 cm. 




         Carlos Pérez Siquier 
         Serie:  La Chanca, Almería 
         Fecha:  1957 
         Técnica:  Gelatinobromuro de plata sobre papel baritado 
         Dimensiones: 34 x 22,3 cm. 





     Carlos Pérez Siquier 
     Serie:  La Chanca, Almería 
     Fecha:  1957-1958 
     Técnica:  Gelatinobromuro de plata sobre papel baritado 
     Dimensiones: 34 x 22,3 cm. 








Carlos Pérez Siquier 
Serie: La Chanca 
Fecha:  1960-1965 
Técnica: Copia en papel lambda 
Dimensiones: 120 X 120 cm. 














     Carlos Pérez Siquier 
     Serie: La Chanca 
     Fecha:  1960-1965 
     Técnica: Copia en papel lambda 
     Dimensiones: 120 X 120 cm. 
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 Carlos Pérez Siquier 
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 Fecha:  1960-1965 
 Técnica: Copia en papel lambda 
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     Carlos Pérez Siquier 
     Serie:  Playa 
     Fecha:  1970-1975 
     Técnica:  Cibachrome sobre poliéster 
     Dimensiones: 45 x 45 cm. 
     Colección: Museo Centro de Arte Reina Sofía 






         Carlos Pérez Siquier 
         Serie:  Playa 
         Fecha:  1970-1975 
         Técnica:  Cibachrome sobre poliéster 
         Dimensiones: 62 x 51 cm. 












        
  Carlos Pérez Siquier 
  Serie:  Playa 
  Fecha:  1970-1975 
  Técnica:  Cibachrome sobre poliéster 
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  Colección: Museo Centro de Arte Reina Sofía 
 
 
